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1. Das Versmaass in seinen allgemeinen Verhältnissen. 



Wenn die Homerischen Gesänge statt in Hexametern in einfacher 
Prosa vor uns lägen, so ist es offenbar, dass denselben hierdurch ein 
Haupttheil des. Reizes, den sie jetzt für uns besitzen, entzogen werden 
würde. Die eine Hälfte unseres ganzen Interesses an der Poesie ist im 
Versmaass enthalten; Poesie und Versmaass sind etwas organisch zu ein- 
ander Gehörendes: — Auch jede einzelne Art des Versmaasses aber 
schliesst immer nur eine bestimmte Gattung des poetischen Inhaltes in 
sich ein; noch nie ist z. B. jemand auf den Gedanken gekommen, eine 
Tragödie in Hexametern zu schreiben. Auch das Versmaass ohne die 
Poesie aber hat für mxs kein oder doch nur ein geringes Interesse; das 
Versmaass ist nicht so wie die Musik allein aus sich selbst , sondern 
wesentlich nur in seinem Zusammenhange mit der Poesie wohlgefällig; 
die allgemeine Eigenthümlichkeit des Versmaasses ist diese, dass dasselbe 
als eine an dem geistigen oder Gedankeninhalt der Poesie anhaftende Er- 
scheinung, diesen zugleich mit in das Gebiet des äusserlich oder sinnlich 
Wohlgefälligen heraustreten lässt. 

Die Wissenschaft von den Gesetzen und Erscheinungen des Vers- 
maasses ist die Metrik oder die Lehre von den Formen der gebundenen 
Rede. Alle menschliche Rede aber ist im Ganzen eine doppelte, die un- 
gebundene und die gebundene oder die des freien und natürlichen und die 
des durch das Hinzutreten der metrischen Form künstlich erschwerten 
Ausdruckes des Denkens. Die Veranlassung für das Entstehen dieser 
letzteren aber ist im Allgemeinen gegeben in dem Inhalte der Poesie und 
es bildet das Versmaass im Durchschnitt das wesentliche äussere Merkmal 
oder die sichtbare deutliche Grenze, durch welche sich die eine allgemeine 
Litteraturgattung, die poetische, von der anderen, der prosaischen, scheidet. 
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In der ältesten Zeit einer jeden Litteraturgeschichte aber ist es im All- 
gemeinen nicht blos der specifisch poetische oder der aus der inneren 
Einbildung herstammende, sondern auch jeder sonstige wichtigere und 
irgendwie für die OeflFentlichkeit bestimmte Inhalt der Rede und des 
Denkens, wie Sittensprüche, Rechtsurtheile, Gebete u. s. f., welcher gern 
in gebundener Rede aufzutreten pflegt; neben der hierdurch bedingten 
höheren Feierlichkeit des Eindruckes kam dann bei der Ermangelung der 
Schrift auch noch das Interesse der leichteren und festeren Einprägung 
für das Gedächtniss hinzu und es hat daher in der ältesten Zeit das 
Versmaass selbst vielleicht bis zu einem gewissen Grade das Bedürfmss 
der Schrift ersetzt. Die eigentlich prosaische Litteraturgattung minde- 
stens ist ohne das Vorhandensein der Schrift undenkbar, während die 
poetische mittelst der Beihülfe der äusseren Form des Versmaasses auch 
Bckon ¥or desrselbien entsteht. In einer späteren Zeit dagegen streift oft 
auch umgekehrt der eigentlich poetische Inhalt die metrische Form von 
sich ab; ein Lehrgedicht z. B. ist an sich ein prosaischer Inhalt in poeti- 
scher, ein Borna» dagegen ein poetischer Inhalt in prosaischer Form; 
immer aber hat eine jede solche Verwischung der äusseren Grenze beider 
litteraturgebiete in der besonderen Natur oder Beschaffenheit des Inhaltes 
der einzelnen Gattungen selbst ihren Grund. 

Die Metrik einer jeden Sprache ist an sich überall ein Anhang oder 
eine Fortsetizung ihrer Grammatik und es ist die Art ihres Versbaues 
ztmächst immer bedingt durch den ganzen sonstigen Charakter ihres 
graaumAtiscfaen Baues. Ein jedes Versmaass aber besteht an sich in einer 
geordneten Benutzung der sinnlichen Elemente und Verhältnisse der 
Sprache zur Erzidung eines künstlerisch wohlgefälligen Eindruckes ; die 
Wissenschaft von den ganzen sinnUchen Einrichtungen des Baues der 
Sprache aber ist die Etymologie und es sind daher zunächst in dieser 
iEimer die allgemeinen Vorbedingungen für die Lehre vom Versbaue oder 
die Metrik enthalten. Indem aber der Versbau zugleich immer eine künst- 
lerische Verzierung und Illustration des in der Sprache niedergelegten 
G<edankeninhaltes zu sein beansprucht, so schliesst sich hierbei das all- 
gemeine Gesetz der Einrichtung desselben überall an die geistige oder 
logische Grundform der letzteren, deren Bestimmung die Angabe des 
sytaktisdien Theiles der Grammatik bildet, an die des Satzes in einer ge^ 
wissen üehereinstimmung an; die wesentliche Substanz oder der Inhalt 
der meitrifichen Hauptform des Verses ist an sich immer ein grammatischer 
Satz ; — das Versmaass als die sinnliche Eunstgestalt der Sprache verhält 
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sich zu der gewöhnlichen Erscheinungsform derselben in der ungebundenen 
oder prosaischen Rede ähnlich wie die ideale Gestalt des menschlichen 
Körpers zu derjenigen in der gemeinen oder empirischen Wirklichkeit; so 
wie aber diese ideale Gestalt des menschlichen Körpers an sich immer 
die lebendige und durchsichtige Erscheinung des reinen geistigen Gehaltes 
seines Innern oder des von der blossen sinnlichen Materie verschiedenen 
Prinzipes seiner Seele ist, ebenso leuchtet auch aus der Form des Vers- 
maasses in einer deutlicheren und unmittelbareren Weise als sonst die 
geistige Substanz aller Sprache, der Gedanke, hindurch: — das Vers- 
maass ist daher insofern zugleich eine sinnliche und eine geistige Er- 
scheinung der Sprache als es in einer Läuterung und Emporhebung der 
materiellen oder körperlichen Gestalt derselben zu einer künstlerischen 
und geschmackvollen Ausdrucksform ihres geistigen Denkens besteht. In 
der Metrik einer Sprache findet daheu gewissermaassen der doppelte Stand- 
punct der beiden Theile der eigentlichen Grammatik, der Etymologie und 
der Syntax, von denen jene sich nur auf die sinnliche, diese sich nur auf 
die geistige Seite derselben bezieht, seine Ausgleichung; die etymologische 
Haupteinheit der Sprache ist das Wort, die syntaktische der Satz, die 
metrische der Vers oder es ist in den drei Lehren vom Wortbau, vom 
Satzbau und vom Versbau der ganze Umfang des rein wissenschaftlichen 
oder theoretischen Erkennens von der Sprache erschöpft. Als eine vor- 
bereitende Einleitung zu der Metrik einer jeden Sprache aber ist zu be- 
trachten die Prosodie oder die Lehre von den allgemeinen Bedingungen, 
unter welchen die Worte der Sprache in die geforderte künstlerische Regel 
des Versbaues eintreten können; das Verhältniss der Prosodie zur Metrik 
selbst aber ist wiederum ein ähnliches als innerhalb der eigentlichen 
Grammatik dasjenige der Etymologie, zur Syntax: auch der Begriff eines 
metrisch - prosodischen Lexicons aber findet in dem sogenannten gradus ad 
Parnassum und ähnlichen Instituten seine Vertretung. 

Das Versmäass vereinigt in sich zugleich die doppelte Eigenschaft 
einer Erscheinung der Sprache und einer solchen der Kunst. Der wissen- 
schaftliche Standpunct für die Auffassung desselben ist daher theils der 
philologisch -grammatische, theils der ästhetische oder philosophische; die 
Metrik unmittelbar genommen bildet einen Theil des Wissens von der 
Sprache, aber es ist zugleich noch ein anderweites höheres oder kunst- 
philosophisches Interesse, welches dieselbe für uns besitzt. Bisher aller- 
dings hat die Erscheinung des Versmaasses eine wissenschaftliche Beach- 
tung von Seite der Aesthetik nur in geringem Maasse auf sich gezogen; 
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diese ganze Kunstform hat überhaupt, da sie nur in einem begleitenden 
Dienstverhältniss zur Poesie steht, neben der grossartigeren und impo- 
santeren Bedeutung der übrigen sinnlichen Kunstformen etwas Einfaches, 
Bescheidenes und Anspruchsloses- an sich und es ist jedenfalls der rein 
sinnliche Kunstreiz als solcher, welcher derselben beiwohnt, im Verhältniss 
zu dem von jenen nur ein beschränkter und dürftiger: — Nichtsdesto- 
weniger aber ist doch vielleicht gerade diese Erscheinung mehr als eine 
andere dazu geeignet, einer Anwendung der allgemeinen wissenschaftlichen 
Prinzipien der Aesthetik auf sich und ihre einzelnen Einrichtungen Ein- 
gang zu verstatten; denn theils sind die allgemeinen Verhältnisse des 
Versmaasses an sich selbst wohl ungleich einfachere als die einer jeden 
anderen Kunst, da dasselbe überall nur aus gewissen Gruppirungen der 
in ihren allgemeinen Beschaffenheiten durchaus fest und unzweifelhaft be- 
stimmten letzten ElementarbestandtUeile der Sprache, der Sylben, besteht, 
während anderentheils eben dadurch dass das Versmaass immer etwas 
sich an dem Inhalte der Poesie Befindendes ist, die Bedeutsamkeit und 
der Charakter seiner einaelnen Formen aus deren verschiedener Verwen- 
dung zu den Zwecken der Poesie eine genauere und deutlichere Fest- 
stellung findet. Durch die gewöhnliche oder philologische Metrik aber 
werden immer blos die empirischen Gesetze und Regeln des Versbaues 
irgend einer einzelnen Sprache bestimmt, während es sich für eine ästhe- 
tische oder philosophische Betrachtung des Versmaasses um die Erkenntniss 
der inneren bedingenden Gründe und der nothwendigen generellen Modifi- 
cationen der ganzen Erscheinungen dieses Gebietes handelt. 



2. Das Versmaass, die Musik und der Stil. 



Alles Versmaass ist an sich eine verschönernde Decoration des sprach- 
lichen Denkens oder es hat dasselbe nicht in sich, sondern in einem an- 
deren mit ihm verbundenen und zu ihm gehörenden Inhalt seinen Zweck. 
In dieser Eigenschaft aber eines Schmuckes berührt und begrenzt sich 
das Versmaass mit einer anderen allgemeinen Erscheinung oder Einrich- 
tung der Sprache, dem Stil; alle ästhetische Verzierung oder Decoration 
des sprachlichen Denkens aber ist im Ganzen eine doppelte, die metrische 



und .die stilistische, von denen jene in einer geordneten Regelung und 
Benutzung der sinnlichen, diese in einer solchen der geistigen Theile und 
Verhältnisse der Sprache besteht. Unter dem Stil in der Sprache aber 
wird im Allgemeinen alles dasjenige verstanden, was über das Bedürfhiss 
der strengen und unmittelbaren Bezeichnung eines bestimmten Gedanken- 
inhaltes hinausüegt; die Aufgabe des Stiles ist ebenso wie diejenige des 
Versmaasses diese, den Gedanken in einer höheren, reineren und gewähl- 
teren Form vor uns erscheinen zu lassen; das Künstlerische der prosai- 
schen Rede aber besteht wesentlich ebenso in der passenden und geschmack- 
vollen Handhabung des Stiles wie dasjenige der poetischen in dem Ge- 
brauche des Versmaasses. Zu dem syntaktischen Theile der Grammatik 
aber bildet die Lehre vom Stil oder die Rhetorik immer in einer ähnlichen 
Weise einen weiteren Anhang als zu dem etymologischen diejenige vom 
Versbau. 

Wie auf der einen Seite mit dem sprachlichen Stile, so begrenzt sich 
auf der anderen das Versmaass mit dem Gebiete des reinen aus sich 
selbst wohlgefälligen Tones oder der Musik. Die ganzen künstlerischen 
Einrichtungen des Versmaasses sind zunächst offenbar denjenigen der 
Musik analoge; alle künslerisch wohlgefällige Gestaltung des Tones ist 
überhaupt nur theils eine solche des Versmaasses, theils eine der Musik. 
Die musikalische Tongestalt aber unterscheidet sich von der metrischen 
dadurch, dass sie eben nur in sich allein ihren Inhalt und Zweck hat, 
während die metrische überall blos dem fernerweiten Inhalte der Poesie 
zur Verzierung und Einkleidung dient. Das Versmaass ist unter allen 
Umständen etwas, das sich nur an der Sprache befindet, während da- 
gegen die Musik ein vollkommen unabhängiges und freies Gebiet neben 
derselben bildet. Der einzelne musikalische Ton hat überhaupt gar keine 
eigene und selbstständige Bedeutung für sich , indem er vielmehr immer ein 
blosses Element in der Harmonie oder dem Schönen eines ganzen grösseren 
Tongebäudes ist. Die Musik ist überhaupt dadurch ausgezeichnet, dass 
sie gar keinen eigentlichen objectiven und substantiellen Gegenstand ihrer 
Darstellung besitzt oder dass es nichts Bestimmtes der schon vorhandenen 
Wirklichkeit giebt, welches in ihr von uns wiedererkannt wird. Die Musik 
ist eben deswegen ganz vorzugsweise die Kunstgattung der reinen Form 
des Schönen oder der allein aus sich selbst durchsichtigen jedes kon- 
kreten Inhaltes entbehrenden ästhetischen Harmonie. In dieser Beziehung 
ähnelt die Musik auf dem Gebiete der Kunst am Meisten derjenigen Stel- 
lung, welche auf dem Gebiete der Wissenschaft von der Mathematik ein- 



genommen wird; denn auch diese letztere hat so wie jene ihren Inhalt 
an den reinen oder abstracten Formverhältnissen des Seienden, während 
jede sonstige Wissenschaft einen bestimmten gegebenen konkreten oder 
empirischen Stoff ihrer Bearbeitung besitzt. So wie die Musik mehr als 
eine andere Kunst das Gebiet des reinen Empfindens, so ist die Mathe- 
matik mehr als eine andere Wissenschaft dasjenige des reinen Denkens der 
menschlichen Seele oder so wie uns in der Musik das allgemeine Gesetz der 
ästhetischen Harmonie, so erscheint uns in der Mathematik dasjenige des 
logischen Verstandes nach seiner unmittelbarsten, vollkommensten und 
durchsichtigsten Gestalt. Beide, die Musik und die Mathematik, repräsen- 
tiren daher gewissermaassen den allgemeinen Begriff ihrer Gattungen in 
der höchsten, einfachsten und abstractesten Weise oder es bildet die Musik 
an sich ebenso was die reine Form des Schönen betrifft, den entscheidenden 
Prototyp aller Kunst wie die Mathematik rücksichtlich der Form des 
exacten logischen Denkens denjenigen aller übrigen Wissenschaft. Die 
Musik und die Mathematilc sind deswegen beide in gleicher Weise ein- 
seitig, abstract und in einem gewissen Sinne erhaben, da sie das nach 
einer bestimmten Richtung hin , Höchste und Reinste alles Empfindens 
und alles Denkens in sich umschliessen. 

Der Stil in der Sprache ist an sich immer das Bild und die Aus- 
drucksform einer bestimmten persönlichen Individuahtät des geistigen 
Fühlens und Anschauens oder es ist wesentHch immer das Besondere des 
einzelnen Menschen nach seiner ganzen Stellung zur Sprache und zum 
Denken, welches in ihm zur Ausprägung gelangt. Die Mannichfaltigkeit 
des Stiles ist daher an sich eine ebenso grosse als diejenige der Indivi- 
duen; zugleich aber ist der Stil immer ein nach den einzelnen Gattungen 
der Rede in bestimmter oder typischer Weise verschiedener. So wie das 
Versmaass, so variirt auch der Stil immer nach den einzelnen Arten oder 
Anwendungsgebieten des Denkens und ebenso wie es ein eigenthümliches 
episches, dramatisches Versmaass u. s. w. giebt, so giebt es auch einen 
bestimmten historischen, philosopiiischen , oratorischen u. a. Stil. Das 
ganze Element des Stiles in der Sprache aber hat das EigenthümUche, 
dass es in seinen einzelnen Besonderheiten durchaus nicht an solche feste 
und bestimmte Merkmale gebunden ist als sie sich bei der metrischen 
Fonn oder dem Versmaasse vorfinden; die Eigenthümlichfceit des Stiles 
ist wesentlich immer etwas, was von uns nur in einer unmittelbaren Weise 
empfunden werden kann, während dagegen jedes Versmaass einer ganz 
unzweifelhaften allgemeinen gesetzlichen Ordnung und Regel unterliegt. 



Der Stil empfängt seinen Charakter wesentlich immer durch die eigene 
Individualität des Schriftstellers selbst und er ist überhaupt etwas mit 
der ganzen Denkweise desselben zu einer untrennbaren Einheit Verbun- 
denes; das Versmaass hingegen wird von dem Dichter im Allgemeinen 
benutzt als etwas äusserlich oder an und für sich Gegebenes ; einen guten 
Stil zu schreiben ist deswegen an und für sich genommen auch bei Weitem 
schwerer als gute, d. h. metrisch richtige Verse zu bilden; der Versbau 
hat wie jede andere Kunst eine ganz bestimmte äusserUche Technik, was 
vom Stil, der überall in einer mehr unmittelbaren Weise der Production 
des Gedankens selbst anhaftet, nicht in gleichem Maasse gesagt werden 
kann; alle Vorschriften über den Stil sind daher überhaupt von einer 
weit unbestimmteren und schwankenderen Art als jene über d^is Vers^ 
maass. Nur selten ist es der Fall, dass sich der Dichter ähnMch wie der 
Componist eine neue metrische Form oder Weise zum Ausdruck seines 
eigenen poetischen Empfindens erschafft, während er gemeinhin nur eine 
schon gegebene und überheferte Form zur Einkleidung seines Gedanken- 
inhaltes benutzt. Nur wenige Dichter sind zugleich eigentliche Versbüdner 
oder selbstständige Schöpfer neuer metrischer Maasse gewesen und es ist 
überhaupt der ganze Umfang der Formen dieses Gebietes ein weit be- 
beschränkterer und fester in sich abgeschlossener als auf der einen Seite 
derjenige der Verschiedenheiten in Stil und auf der anderen derselbe in 
der Musik. Die Individualität des Dichters also kommt im Versmaasee 
eigentlich so gut wie gar nicht zu ihrem Becht, während dieselbe viehmehr 
im Gegentheil hierdurch einer bestimmten Fesselung oder Bescfeäakuaig 
unterliegt. Aller poetische Inhalt, der sich in einer und derselben metri- 
schen Form bewegt, ist in gewissem Sinne von einerlei Art; duts Gebiet 
des Stiles ist wesentlich dasjenige der freien Ausprägung und Entfaltung 
der einzelnen geistigen Individualität, das des Versmaasses dagegen das 
der strengen Unterordnung und Anbequemung derselben an ein bestimmtes 
äusseres und allgemeines Gesetz. 

Alle Aufgabe des Stiles in der Sprache ist eigentlich immer bids 
diese, jeden einzelnen speciellen Gedankeninhalt in der schärfsten, deut- 
lichsten und geschmackvollsten Weise zu bezeichnen und für das Ver- 
ständniss zur Erscheinung zu bringen. Der beste Stil ist an und für sich 
genommen immer derjenige, der sich am Genauesten an die Substanz des 
in ihm niedergelegten geistigen Denkens selbst anschliesst oder der diese 
letztere in allen ihren einzelnen Nuancen in der klarsten und dnrchsicb- 
tigsten Weise in sich hervortreten lässt; — im Gegenßatz za dieser 
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Function des Stiles aber besteht die charakteristische Bedeutung des Vers- 
maasses viebnehr in einer erhebenden Verallgemeinerung oder gleich- 
förmigen Illustration eines ganzen ausgedehnteren Inhaltes der Bede oder 
des Denkens; denn nicht die besondere Substanz des einzelnen poetischen 
Gedankens ist an sich dasjenige was in seiner metrischen Form zur Er- 
scheinung gelangt oder was durch diese in einer sinnlich verständlichen 
Weise gleichsam umschrieben und bezeichnet werden soll; die metrische 
Form ist für ein ganzes längeres Gedicht wie z. B. für das Homerische 
Epos vollkommen eine und dieselbe oder es findet der allerverschiedenste 
Inhalt des poetischen Denkens oder der Handlung in ihr seinen Ausdruck 
und seine Vertretung; das was in einer solchen metrischen Form ent- 
halten Uegt oder für welches sie die sinnlich künstlerische Bezeichnung 
und Vertretung bildet, ist vielmehr nur das ganz allgemeine Motiv oder 
der poetische Stimmungscharakter eines ganzen Gedichtes oder auch einer 
allgemeinen Gattung des dichterisch Schönen überhaupt; alles Versmaass 
ist eine Art von Uniform des poetischen Denkens, durch welche jeder 
einzelne Bestandtheil eines Gedichtes gleichsam auf die nämliche Stufe 
der Erhabenheit gestellt oder in dieselbe Kategorie des künstlerisch 
Schönen eingeschlossen wird als alle anderen; die Aufgabe des Stiles be- 
steht wesentlich immer in einer scharfen und individuellen Nüancirung, 
die des Versmaasses dagegen in einer höheren und illustrirenden Ver- 
allgemeinerung des einzelnen sprachlichen Denkens und es ist an sich 
immer blos etwas Gelegentliches und ausserhalb des eigenthchen Begriffes 
der metrischen Regel Stehendes, wenn sich der besondere Klang oder 
SylbenfaU eines einzelnen Verses an die bestimmte Substanz des in ilitn 
niedergelegten poetischen Gedankens in einer gewissen verwandtschaft- 
lichen üebereinstimmung anzuschliessen scheint. Das Verhältniss des 
Stiles zum Versmaass ist insofern immer gewissermaassen ein ähnliches 
als dasjenige des Elementes der Zeichnung zu dem der Farbe auf dem 
Gebiete der Malerei; denn auch hier besteht die Bedeutung des ersteren 
wesenthch in einer feinen und scharfen Nüancirung des Einzelnen, die des 
letzteren dagegen in der Erzielung einer mehr grossartigen und sinnlich 
gewaltsamen Gesammtwirkung nach Aussen. 

Auch die Musik aber schliesst sich, insbesondere in der Eigenschaft 
als Gesang, häufig als eine gewisse illustrirende Paraphrasirung an die 
Substanz des sprachlichen Denkens an. Hier aber ist es immer das 
eigentlich oder specifisch Empfindungsmässige dieses letzteren, welches in 
ihr zum Ausdrucke gelangt; — der musikalische Ton überhaupt unter- 



scheidet sich vom metrischen dadurch, dass er sich selbst in einer fort- 
während neuen Weise umwandelt und modificirt ; alle Musik ist an sich 
ein unausgesetzt fliessendes und sich in immer neuen Gestaltungen aus- 
prägendes Empfinden; höchstens der ganz eintönige Tact einer Trommel 
bei der Begleitung eines Marsches u. dgl. hat mit der durchaus statio- 
nären Repetition desselben Grundschemas im Versmaasse hier eine gewisse 
Aehnlichkeit ; der Stil der Sprache ebenso wie die Musik haben immer 
einen durchaus speciellen Inhalt, jener des Denkens und diese des Em- 
pfindens zu ihrer wesenhaften Grundlage oder Substanz; das Versmaass 
hingegen ist an sich immer ein dui'chaus einförmiges Gefäss, welches als 
der Ausdruck eines bestimmten allgemeinen oder gattungsmässigen Em- 
pfindens einen mannichfaltigen und weit ausgedehnten Inhalt des poeti- 
schen Denkens umschliesst. Nur in den Versmaassen der höheren Lyrik 
aber findet zuweilen eine ähnliche Specialisirung des metrischen Schemas 
unter Anschluss an den Wechsel des poetischen Empfindens Statt als in 
der Musik ; — im Ganzen aber bildet dieses Dreifache, der Stil, das Vers- 
maass und die Musik, eine zusammenhängende Reihe gleichartiger ästheti- 
scher Erscheinungsgebiete, indem der Stil die unmittelbare künstlerische 
Erscheinung des Denkens selbst, die Musik die Darstellung des voll- 
kommen freien oder von der Sprache an sich selbst abgelösten Empfindens 
der Seele, das Versmaass aber als das Mittlere zwischen diesen beiden, 
die sinnliche Ausdrucksform der allgemeinen Stimmungen oder Empfindungs- 
motive des poetischen Denkens ist. 



3. Die Regel und der Stil in der Kunst. 



Der ganze Begriff des Stiles hat aber überhaupt für uns noch eine 
andere und weitere Bedeutung neben dieser seiner Geltung auf dem Ge- 
biete der Sprache, indem wir unter ihm immer eine gewisse Modification 
eines Prinzipes oder einer Regel der Kunst zu verstehen gewohnt sind. 
In diesem Sinne aber kann derselbe, wie auf andere Gebiete der Kunst, 
so auch auf dasjenige des Versmaasses selbst Anwendung finden und es 
werden unter diesem Gesichtspunct insbesondere in der antiken Metrik 
die drei aUgemeinen Stilgattungen oder Rhythmengeschlechter, das 
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trochäische, daktylische und päonische unterschieden. Der strengen und 
eigentlichen Bedeutung dieses Begriffes zufolge ist es jedoch keinesweges 
eine jede irgendwie geartete Modification und Verschiedenheit der Kunst, 
welche unter die Kategorie eines Stiles subsumirt werden darf; der Aus- 
druck des Stiles an sich genommen bezeichnet vielmehr immer dasjenige 
an der Kunst, was dem freien Walten &er menschlichen Subjectivität an- 
heim gegeben ist oder in welchem diese sich nach ihrer Besonderheit in 
einer ungezwungenen und innerlich genialen Weise auszuprägen Gelegen- 
heit findet; diese Bedeutung des Ausdruckes Stil aber ist durchaus con- 
form derjenigen, welche derselbe in Bezug auf die Sprache besitzt. Der 
Stil ist überall das Bild und die Ausdrucksform des Charakters und er 
bildet daher an sich immer das menschliche oder subjective Element in 
aller Gestaltung der Kunst so wie in derjenigen der Sprache. 

Dasjenige was dem Begriffe des Stiles an und für sich genommen 
entgegengesetzt ist, ist derjenige des Gesetzes oder der Regel. Alle Modi- 
fication in der Kunst ist ini Allgemeinen entweder eine solche der Regel 
oder eine des Stiles ; eine Regel aber ist immer ein bestimmtes allgemeines 
objectiv gegebenes und an gewisse feste Kennzeichen gebundenes Prinzip, 
welches sodann in mehrfacher Weise subjectiv aufgefasst oder stilistisch 
durchgeführt und umkleidet werden kann. Zu dem Gebiete der Regel in 
der Kunst gehört an und für sich alles dasjenige hinzu, was ein für den 
Begriff einer bestimmten Kunstgestalt schlechthin Nothwendiges oder von 
ihrer Natur und ihrem Wesen überhaupt Untrennbares ist und dessen 
Verletzung daher als etwas in jedem Falle entschieden Falsches , Unstatt- 
haftes und Fehlerhaftes angesehen werden muss ; zunächst aber muss eine 
jede Kunstgestalt einen derartigen allgemeinen Begriff oder eine feste und 
unverbrüchliche Ordnung ihrer ganzen Einrichtungen haben, innerhalb 
dessen sodann das Prinzip des Stiles sich in einer weiteren und reich- 
haltigen Mannichfaltigkeit auszubreiten vermag: die Wirklichkeit eines 
Kunstwerkes aber setzt sich immer zusammen theils aus einem bestimmten 
objectiven Begriff oder einer Regel, theils aus einer gewissen subjectiven 
Besonderheit des Stiles: In diesem Sinne aber kann auch im Versmaass 
Regel und Stil immer bestimmt von einander unterschieden werden; zu 
dem Begriff oder der Regel eines Hexameters z. B. gehört es hinzu, dass 
er sechs Füsse, dass er an einem gewissen Orte eine Cäsur haben muss 
u. dgl.: die nähere Behandlung dieser Regel jedoch in dem Wechsel der 
reinen Daktylen und der Spondeen, der Verlegung der Cäsur an verschie- 
dene Stellen des Verses u. s. w. ist Sache des Stiles; daher ist z. B. der 
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Begriff des Hexameters in der epischen und in der bukolischen Poesie 
einer und derselbe, aber doch der Stil ein verschiedener oder es ist ebenso 
die Regel des jambischen Trimeters in der Tragödie und der Komödie die 
gleiche, aber es ist doch der Stil dieses Verses in beiden Gattungen ein 
anderer. Auch bei der Behandlung der Sprache aber ist das Gesetz der 
grammatischen und lexicalischen Richtigkeit ihres Gebrauches diejenige 
Regel, die in keiner Weise verletzt werden darf; innerhalb der Grenze 
dieser Regel aber tritt dann weiter immer die bestimmte Eigenthümlich- 
keit eines Stiles hervor. Der Begriff des Stiles hat dann allerdings 
namentUch auf dem Gebiete der Baukunst vielfach die weitere Bedeutung 
einer bestimmten Modification eines künstlerischen Prinzipes überhaupt 
angenommen und es wird im empirischen Sprachgebrauch in der That 
vieles von uns als ein Stil bezeichnet, was richtiger vielleicht ein Gesetz 
oder eine Regel der Kunst genannt werden sollte. Eben deswegen aber 
schien es erlaubt und geboten, den Begriff des Stiles nach seiner wahren 
und eigentlichen Bedeutung im Unterschiede von dem der Regel zu seiner 
ihm gebührenden Geltung zu bringen. 



4. Das Yersmaass nach seinem Zusammenhang mit der Poesie. 



Alles Versmaass hat an sich oder zunächst die Eigenschaft einer 
erschwerenden Fessel für den Ausdruck des Denkens. Die Aufgabe des 
Dichters ist überall diese, seinen eigenen poetischen Gedankeniuhalt in 
das geforderte Formschema des Versmaasses. einzuführen; hierdurch aber 
wird derselbe immer zu einer genaueren und sorgfältigeren Durcharbeitung 
dieses Inhaltes selbst genöthigt; das Versmaass ist allerdings zunächst 
eine Erschwerung, andererseits aber zugleich eine wesentliche Bedingung 
und selbst in gewissem Sinne eine Erleichterung des ganzen dichterischen 
Geschäfts; nur ein schlechter Dichter ist gemeinhin derjenige, der sich 
über den Zwang, welchen das Versmaass seinen Gedanken auflegt, be- 
klagt und der sich berechtigt glaubt, die Form desselben. zu Gunsten 
dieses letzteren in einer nachlässigeren Weise zu behandeln und zu ver- 
letzen; das Correcte der metrischen Form ist gemeinhin vielmehr das 
Zeichen eines wahrhaft geläuterten und durchgebildeten poetischen In- 
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haltes; ja es zieht sogar oft die metrische Form den wahren und für sie 
geeigneten poetischen Inhalt vermöge einer gewissen geheimen Ueberein- 
stimmung aus der Seele des Dichters hervor; der wahre und echte poeti- 
sche Gedanke wird der Regel nach nur zugleich mit und innerhalb seiner 
metrischen Form, nicht aber unabhängig und vor derselben geboren; das 
Versmaass ist an sich eben der wahre und natürliche Leib des poetischen 
Denkens und statt einer Fessel stellt sich dasselbe richtiger vielmehr in 
dem Lichte eines nothwendigen Mittels der Erziehung und der ganzen 
inneren Vollendung der Poesie selbst für uns dar. 

Das Versmaass, indem es an sich etwas rein Aeusserliches an der 
Poesie ist, trägt eben deswegen den Anschein an .sich, etwas an derselben 
für uns verdecken oder durch seinen rein sinnlichen Kunstreiz über einen 
gewissen Mangel des poetischen Inhaltes gleichsam hinweghelfen zu sollen. 
Der ganze Maassstab unserer Beurtheilung des Denkens wird 'jedenfalls 
sogleich ein anderer, so wie dieses in der gebundenen statt in der un- 
gebundenen Rede uns gegenübertritt; mancher Gedanke, der uns inner- 
halb der metrischen Form als schön oder poetisch gilt, würde uns ausser- 
halb derselben oft als flach und tri\ial oder auch als geziert und künstlich 
gesucht erscheinen; das Versmaass als solches bedingt überall eine voll- 
kommen verschiedene Auffassung sowohl des Inhaltes als auch der Form 
des Denkens für uns aus sich. Denn auch in einem Roman oder einer 
anderen prosaischen Dichtung ist der Stil selbst wesentlich noch derselbe 
wie auch in jeder sonstigen edlen und gebildeten Prosa; erst mit der 
metrischen Form nimmt der ganze specifische Schwung oder die höhere 
Erhabenheit der poetischen Diction ihren Anfang; das Metrum giebt durch 
sich selbst sogleich zu erkennen, dass es sich hier für uns noch um etwas 
Anderes als um eine blosse nüchterne gedankenmässige Mittheilung, Er- 
zählung u. s. w. handelt; unser ganzes Interesse wird hierdurch sogleich 
mehr auf die blosse Form und äussere Erscheinung des Denkens hin- 
gelenkt; um die metrische Form mit ihren Worten zu erfüllen, wird die 
Sprache oft zu den ungewöhnlichsten und ausserdem seltsam erscheinenden 
Bewegungen und Anstrengungen des Denkens genöthigt; aller poetische 
Stil ist an sich ein specifisch anderer als der prosaische ; das Interesse 
an der Form des Denkens tritt in der Prosa durchaus zurück vor dem 
an dem Inhalt; in der Poesie aber erhebt sich mit der grösseren Künst- 
lichkeit der metrischen Form auch der Stil selbst in der Regel auf höhere 
Stufen eines gewählten oder pathetischen Schwunges ; ein solcher Schwung 
z. B, wie in den Pindarischen Oden, würde ausserhalb dieser metrischen 
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Form leicht als lächerlich oder unstatthaft erscheinen; die Beurtheilung 
der Poesie kann überhaupt gar nicht abgetrennt werden von ihrem Zu- 
sammenhang mit der metrischen Form: — Das Verhältniss des Vers- 
maasses zur Poesie aber ist im Allgemeinen ein durchaus ähnliches als 
dasjenige der Sprache zum Denken; denn auch die gegebene Form der 
Sprache übt überall auf die Ausbildung des Inhaltes unseres Denkens 
einen bestimmenden und entscheidenden Einfluss aus und so wie alles 
Denken im Grunde nichts ist als eine Handhabung der Sprache zum Aus- 
druck und zur Gliederung unseres inneren Vorstellens, so besteht auch 
das dichterische Geschäft eigentlich immer in einer Anwendung der metri- 
sehen Form zur Gliederung und Durchbildung eines Inhaltes des inneren 
Empfindens. Das Versmaass tritt ebenso wenig als etwas AeusserHches 
und Nachträgliches zur Schaffung des poetischen Inhaltes hinzu wie die 
Sprache zu dem Act oder der Operation des Denkens. Jeder Dichter ist 
als solcher zugleich ein Verskünstler, ebenso wie alles Denken zugleich 
eine künstlerische Gestaltung oder Behandlung der Sprache ist. 

Das Versmaass hat an und für sich das Eigenthümliche, dass sich in 
ihni der rein geistige Inhalt des Denkens oder der Sprache mit. einem 
Reize des äusserlich oder sinnlich Wohlgefälligen verbindet und es 
steht insofern dasselbe an der Grenze der innerlich geistigen Kunstgattung 
der Poesie und aller übrigen äusseren oder sinnlichen Darstellung der 
Kunst. Alle Anwendung des Denkens aber ist entweder eine solche, die 
sich auf eine blosse Erkenntniss des in der Wirklichkeit Gegebenen be- 
zieht oder eine solche, die in der ErschaflFung eines eigenen selbstständigen 
Inhaltes der inneren Einbildung beruht; das erstere ist das specifisch pro- 
saische, insbesondere das wissenschaftliche, das letztere das innerlich freie, 
künstlerisch geniale oder poetische Denken. Alles prosaische Denken aber 
findet seine innere Gestalt und Ordnung überall aus der Natur desjenigen 
Inhaltes oder Gegenstandes, auf den es sich richtet; der poetische Ge- 
danke hingegen tritt in die gegebene Welt als etwas vollständig Neues 
und bis dahin noch gar nicht Bekanntes herein; unser ganzes Interesse 
an ihm ist deswegen ein vollkommen anderes als das an jenem, indem 
nur insofern als er ein in sich selbst wohlgefaUiger oder schöner ist, der- 
selbe eine Bedeutung für uns beanspruchen kann. Dieses ganz ver- 
schiedene Interesse desselben aber drückt sich für uns aus durch die mit 
ihm verbundene metrische Form; denn durch diese wird der poetische 
Gedankeninhalt gleichsam erst in die Wirklichkeit eingeführt oder in dieser 
als etwas Eigenes, Selbstständiges und Lebendiges gesetzt, indem zugleich 
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die Art des yprsmaasses immer die allgemeine Natur und Beschaffenheit 
des poetischen Denkens bezeichnet. Der prosaische Gedanke steht überall 
auf einer gegebenen empirischen Basis, während der poetische einen 
anderen geistigen oder Idealgehalt in sich umschliesst ; daher ist auch die 
Form dieses letzteren eine künstlerisch reine und ideale, die durch sich 
selbst schon zu erkennen giebt, dass es sich hier um etwas Anderes als 
um ein blosses nüchternes Begreifen und Gestalten der gegebenen Wirk- 
lichkeit handelt. 

Jedes einzelne Versmaass schliesst sich im Allgemeinen entweder ge- 
nauer an die gegebene natürliche Beschaffenheit jind Gestalt der Sprache 
an oder es entfernt sich weiter von derselben. Die grössere Künstlichkeit 
des Versmaasses aber ist im Allgemeinen immer der Ausdruck eines 
höheren specifischen Schwunges der Rede; jede einzelne poetische Gattung 
hat insofern immer ihr bestimmtes eigenthümUches Metrum für sich, wel- 
ches dem allgemeinen Charakter ihrer ganzen inneren Empfindungs- 
stimmung adäquat ist; auch der gänzliche Wegfall der metrischen Form 
aber ist immer ein bedeutsamer Ausdruck des inneren Wesens einer poeti- 
schen Gattung selbst; ein Walter Scottscher Roman in Versen würde 
ebenso etwas Absurdes und Widersinniges sein als wir uns das Home- 
rische Epos nicht ausserhalb der Form des Hexameters denken können; — 
die einzelnen Gattungen der Poesie haben an sich selbst theils einen mehr 
specifisch realistischen, theils einen idealistischen Charakter, indem sie 
entweder wie der Roman und der dramatische Dialog sich enger an die 
gegebene Wirklichkeit des Lebens anschliessen oder wie die Lyrik in der 
Darstellung eines mehr inneren und subjectiven Empfindungsinhaltes be- 
stehen. Die allgemeine Aufgabe der Wissenschaft der Metrik aber kann 
nur gesetzt werden in die Ermittelung der ästhetischen Natur oder des 
geistigen Bedeutungscharakters der einzelnen Arten des Versmaasses nach 
ihrem Zusammenhang mit den verschiedenen Arten und Abtheilungen 
der Poesie. 
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5. Das wissenschaftliche Prinzip der Aesthetik. 



Jede einzelne Kunstgattung hat als solche einen durchaus eigenthüm- 
liehen und specifisch bestimmten Charakter. Das allgemeine Prinzip des 
Schönen überhaupt tritt uns in einer jeden von ihnen in einer neuen und 
anders beschaffenen Gestalt entgegen und es würde aus dem ganzen Um- 
fange der besonderen Arten der Kunst keine einzige von uns zu der Ver- 
vollständigung eines allseitig in sich abgeschlossenen Gesammtbildes des 
Schönen vermisst werden dürfen. Deswegen ist es auch für die Erkenntniss 
irgend einer einzelnen ästhetischen oder künstlerischen Erscheinung keines- 
weges ausreichend, dieselbe unter den allgemeinen Gattungsbegriff des 
Schönen subsumirt oder die nothwendigen Eigenschaften und Merkmale 
des letzteren an ihr nachgewiesen zu haben, indem es sich vielmehr immer 
um die genaue Ermittelung ihres besonderen ästhetischen Begriffes oder 
der von ihr in dem Gesammtgebiete des Schönen eingenommenen Stellung 
handelt. 

m 

Das ganze wissenschaftliche Prinzip der Aesthetik ist aber überhaupt 
ein solches, welches vor seiner Anwendung auf eine bestimmte einzelne 
Erscheinung des zu ihm gehörenden Gebietes einer gewissen genaueren 
Prüfung seiner allgemeinen Verhältnisse und Bedingungen bedarf. Die 
Aesthetik, der wahren Auffassung ihres Begriffes zufolge, ist nicht so- 
wohl dasjenige als was sie sich unmittelbar genommen benennt, eine 
Wissenschaft vom menschlichen Empfinden als solchem, wie vielmehr nur 
eine derartige von denjenigen äusseren Gegenständen und Erscheinungen, 
welche die nothwendigen Ursachen und Träger bestimmter höherer oder 
ihrem Inhalte nach allgemeiner Empfindungsbewegungen der menschlichen 
Seele sind. Das Schöne, sowohl an sich als auch insbesondere in sein^ 
specifisch vollendeten Gestalt und höchsten systematischen Ausprägung, 
der Kunst, ruft durch sich selbst in der Seele eine bestimmte Gattung 
höherer und werthvollerer Empfindungen, die wir im Allgemeinen als 
solche der neidlosen, d. i. alles egoistischen Interesses entbehrenden Be- 
wunderung oder des Enthusiasmus zu bezeichnen gewohnt sind, hervor 
und es wird zunächst eben hierdurch dasselbe für uns von allen niederen 
und gewöhnlichen Gegenständen eines an sich selbst gleichgültigen, werth- 
losen oder einfach praktischen Interesses unterschieden. Der Grund aber 
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dieser allgemeinen Eigenschaft oder Wirkung des Schönen kann überall 
nur ein in seinen eigenen inneren Einrichtungen oder Beschaffenheiten 
enthaltener sein; auch ist immer der Eindruck oder das Empfindungs- 
mässige jedes einzelnen Schönen ein durchaus eigenthümlicher, specifischer 
und individueller; — als die allgemeine wissenschaftliche Aufgabe der 
Aesthetik wird demnach diese bezeichnet werden dürfen, aus den eigenen 
inneren Beschaffenheiten des Schönen selbst den Grund und den Inhalt 
der sich mit demselben durch innere Nothwendigkeit verknüpfendeji Em- 
pfindungsvorstellungen der Seele nachzuweisen oder es ist die Aesthetik 
der wahren Definition ihres Begriffes zufolge die Wissenschaft von den 
objectiven Empfindungen der menschlichen Seele oder, was hiermit gleich- 
bedeutend ist, diejenige von allen den Gegenständen, welche die Eigen- 
schaft einer nothweudigen Ursache oder eines realen Erscheinungsbildes 
einer höheren und allgemeinen menschlichen Empfindung besitzen. 

Die Natur des Schönen ist in jedem Falle eine durchaus zusammen- 
gesetzte oder konkrete und es kann dieselbe nicht durch gewisse ein- 
seitige * im Voraus festzustellende Begriffe oder Kategorieen erschöpft 
werden. Ueberhaupt aber ist auch der wahre Schwerpunkt der ästheti- 
schen Wissenschaft allein in der geordneten Erkenntniss und Auflösung 
des einzelnen oder bestimmten Schönen zu suchen; die Aesthetik als eine 
blosse abstracte Begriffsentwickelung oder Kategorieenlehre des Schönen 
ist eine ausserhalb des wirklichen oder konkreten Inhaltes ihres Erschei- 
nungsgebietes stehende DiscipUn; alle wahre Wissenschaft nimmt an sich 
von der Untersuchung des Einzelnen oder Konkreten ihren Ausgang, in- 
dem sie in eben demselben eine specielle Modification oder einen niedri- 
geren Artbegriff seines höheren gattungsmässigen Ganzen zu erkennen 
sich bemüht. Hierfür aber ist gerade eine so einfache Kunsterscheinung 
als diejenige des Versmaasses vorzugsweise geeignet und es mag die Be- 
handlung desselben überhaupt als ein Paradigma für die wissenschaftliche 
Erkenntniss und Untersuchung der Erscheinungen des Schönen im Ganzen 
angesehen werden. 
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6. Das Schöne nach Inhalt, Material und Form. 



Das Schöne findet seinen vollkommensten und am Meisten specifischen 
Ausdruck in der Kunst. In einem jeden Kunstwerke aber ist an sich 
immer etwas Dreifaches enthalten, wodurch seine ganze Natur für uns be- 
dingt oder constituirt wird: einmal ein bestimmter rein geistiger Gehalt 
oder ein bestimmtes allgemeines Moment des ästhetischen Ideales, zweitens 
ein gewisser sinnlich realer Stoff oder ein rein empirisches Material, in 
welchem uns jener Inhalt als ein anschaulicher und gleichsam lebendig 
gewordener entgegen geführt wird, drittens aber ein bestimmtes Prinzip 
oder eine Beschaffenheit der Form, durch welche dieses Material eine 
solche Gestaltung erfährt, in der es für uns zum Träger oder zur er- 
scheinenden Hülle jenes Idealcharakters wird. Dieses letztere Element 
aber ist eben dasjenige, in welchem sich die Synthese oder die einheitliche 
Verbindung jener beiden anderen als erste Voraussetzung der ganzen Ent- 
stehung eines Kunstwerkes gegebenen Hauptbestandtheile vollzieht oder 
es besteht die Aufgabe eines jeden Künstlers eben darin, durch die Ver- 
mittelung des Prinzipes der Form das Ideal in den sinnlichen Stoff ein- 
zuführen oder es ihm als die ihm inwohnende Seele einzuhauchen. Jedes 
einzelne Kunstwerk aber lässt sich für uns immer auflösen in diese drei 
allgemeinen Bestandtheile oder es kann dasselbe von uns immer auf- 
gefasst werden unter dem dreifachen Gesichtspuncte seines idealen Ge- 
haltes, seines empirischen Stoffes und seiner unmittelbar gegebenen ästheti- 
schen Form. 

Das erste dieser drei Prinzipe, das des Ideales, ist dasjenige, welches 
bisher vorzugsweise in der Aesthetik betont oder der Kegel nach mit der 
weitesten Ausführlichkeit behandelt worden ist. Der allgemeine Begriff 
des Schönen modificirt sich selbst weiter in ein System einzelner Arten, 
das Erhabene, das Lächerliche, das Komische u. s. w.; und es bildet die 
ganze Bearbeitung dieser allgemeinen Begriffe oder Kategorieen des Schönen 
jedenfalls die eine wichtige Hauptabtheilung des wissenschaftlichen üm- 
fanges der Aesthetik. Die strenge wissenschaftliche Diagnose des Unter- 
schiedes dieser einzelnen Arten des Schönen aber ist insolange immer 
noch eine ungenügende als dieselbe nicht auf die Basis der genauen beobach- 
tenden Erforschung sowohl des Prinzipes der Form oder der allgemeinen 

Hermann, Prinzipien des Versmaasses. 2 
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ästhetischen Gliederung der einzelnen Bestandtheile und Beschaffenheiten 
des Schönen als auch der durchaus konkreten Natur des empirischen 
Stoffes oder Materiales, in welchem dasselbe wurzelt, gestellt wird. Die 
hervorragende Bedeutung aber, welche insbesondere dem Elemente der 
Form für die Constituirung sowohl des allgemeinen als auch des speciellen 
öder Attcharakta's des Schönen inwohnt, ist namentlich in der neueren 
Zeit in Gestalt einer an sich selbst berechtigten Reaction gegen den ein- 
seitigen und abstracten Standpunct der gewöhnlichen idealistischen Aesthetik 
lebhaft empfunden worden; dass der ganze Eindruck d^s Schönen einer 
Sache für uns wesentlich gebunden ist an gewisse rein formelle Ver- 
hältnisse ihrer Beschaffenheiten und dass eine jede Modification hierin 
auch eine bestimmte Verschiedenheit ihres Eindruckes auf uns bedingt, — 
von dieser Beobachtung ausgehend ist in der neueren Aesthetik eine be- 
stimmte Richtung hervorgetreten, welche sich insbesondere die Erforschung 
der allgemeinen Verhältnisse oder Proportionen des Maasses beim Schönen 
zur Aufgabe gestellt hat; welches auch der Erfolg dieser Richtung ge- 
wesen sein möge, so geht doch hieraus hervor, dass auch die blosse Form 
des Schönen als solche zum Gegenstand einer wissenschaftlichen Unter- 
suchung gemacht werden kann. Durch diese empirische oder exacte 
Richtung aber findet im Allgemeinen der Standpunct des sogenannten 
neueren philosophischen Realismus auf dem Gebiete des Schönen seine 
Vertretung. Statt von der Seite des Idealen oder dep abstract geistigen 
Inhaltes wird hier von der des Realen oder der unmittelbaren Beschaffen- 
heit der erscheinenden sinnlichen Form die Natur des Schönen festzu- 
stellen versucht. Das Schöne an sich aber hat immer die doppelte Eigen- 
sehaft an sich der Erscheinung eines Ideales und einer harmonisch geord- 
neten Zusammenstellung sinnlicher Formen; durch den ästhetischen Idea- 
lismus aber wird dasselbe immer unter dem Gesichtspunct des in ihm 
liegenden höheren geistigen Was, durch den Realismus dagegen unter 
dem des unmittelbaren sinnlichen Wie seiner Erscheinung erfasst. 

Das zunächst Liegende und am Unmittelbarsten Gegebene an einem 
Kunstwerk aber ist der blosse empirische Stoff oder das Material, aus 
welchem dasselbe besteht. In diesem aber sind an sich immer die ent- 
scheidenden Bedingungen für den besonderen Charakter einer jeden ein- 
zelnen Art oder Abtheihing des Schönen enthalten; denn die Schönheit 
der plastischen Kunst ist an sich eine durchaus andere als die der male- 
rischen u. s. w.; selbst die einzelnen Arten des Steines z. B. aber be- 
dingen in der Plastik eine sehr verschiedene Bedeutung und Anwendung 
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des künstlerischen Prinzipes aus sich; der ganze Eindruck einer jeden 
einzelnen Kunstgestalt gründet sich zunächst immer auf die Beschaffenheit 
und die natürlichen Verhältnisse ihres Materiales: — in aller Aestbetik 
aber ist axi und für sich ein dreifaches wesentliches Hauptgebiet zu unter- 
scheiden, das eine der Lehre vom Ideal oder vom geistigen Inhalt, das 
zweite der Lehre von der Form oder von dem allgemeinen Prinzipe 
des Wohlgefälligen in der Anordnung aller einzelnen Theile und Ver- 
hältnisse, das dritte der Lehre vom- Material oder von den natürlichen 
elementarischen Bedingungen des Schönen auf den verschiedaien empirisch 
gegebenen Abtheilungen des Reiches der Kunst. 



7. Das Schöne des Raumes und das der Zeit. 



Alle Kunstdarstellung zerfällt zunächst in die beiden Hauptabthei- 
lungen der räumlichen und der zeitlichen oder derjenigen im Elemente 
des Nebeneinander und jener in dem des Nacheinander. Eine jede von 
beiden aber steht zu uns an sich selbst in einem vollkommen verschie- 
denen Verhältniss oder es bringt das räumliche Schöne an sich oder als 
solches einen specifisch anderen Eindruck auf uns hervor als das zeitliche. 
Durch das ganze Gebiet der Kunst zieht sich eine bestimmte und scharfe 
GrenzUnie zwischen diesen beiden Hauptarten und Erscheinungsformen 
des Schönen, von denen eine jede ein bestimmtes wesentliches Moment 
oder eine gewisse nothwendige und allgemeine Grundeigenschaft dieses 
letzteren vorzugsweise und in besonderer Reinheit in sich vertritt. 

Das Schöne des Raumes unterscheidet sich von dem der Zeit zu- 
nächst dadurch, dass uns in ihm überall sogleich das Ganze seines In- 
haltes oder die Gesammtheit seiner einzelnen Theüe und Beschaffenheiten 
in die Hand gegeben oder gegenübergestellt wird, während dieses letztere 
immer erst successiv oder in einer aufgelösten Aufeinanderfolge seiner 
Theile in unsere Wahrnehmung' einzutreten vermag. Das Schöne des 
Raumes ist für uns an sich selbst bereits ein Ganzes oder eine geordnete 
Einheit alles einzelnen in ihm liegenden Inhaltes, in welchem wir uns 
dann nach eigener Müsse weiter umzusehen und zu orientiren im Staude 
sind; dem räumlichen Kunstwerk gegenüber sind wir an sich niemals in 
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Eile, indem dieses durch sich seihst hereits als eine ahgeschlossene und 
vollendete TotaUtät der Erscheinung vor uns liegt ; — das zeitliche Kunst- 
werk hingegen, da dieses an sich selbst in einer Bewegung besteht, ruft 
in unserer Seele nothwendig sogleich eine andere ihm gleichartige 
oder parallel gehende Bewegung hervor und es fällt der Prozess unseres 
inneren oder subjectiven Aufnehmens des Kunstwerkes hier durchaus 
zusammen mit dem eigenen objectiven oder wirklichen Entwickelungs- 
prozesse dieses letzteren selbst. Das Ganze des zeitlichen Kunstwerkes 
aber oder die volle Totalität der Idee seiner inneren Einrichtung tritt 
immer erst dann in unsere Erkenntniss ein, wenn dasselbe vorbei oder 
mit sich zu Ende gelangt ist; hier also müssen wir uns umgekehrt erst 
immer von der Wahrnehmung des Einzelnen zu dem Verständniss des 
Ganzen desselben als solchen erheben, während bei dem räumlichen Kunst- 
werk vielmehr dieses letztere selbst dasjenige ist, welches uns zunächst 
an ihm entgegentritt und von dem aus sich dann weiter für uns das Ver- 
ständniss und der Einblick in das Einzelne seiner Einrichtungen eröffnet. 
Der Genuss eines räumlichen Kunstwerkes gleicht der behaglichen Ein- 
richtung in einem Wohnhause, der des zeitlichen dagegen dem eiUgen 
Vergnügen einer Reise. Bei dem Anblick eines Gemäldes verstehen wir 
sogleich seine Anlage oder Idee im Ganzen, während bei der Aufführung 
eines Dramas uns erst im letzten krönenden Schlusseffect diese Einheits- 
idee als solche gegenübertritt. Das räumliche Kunstwerk ist im All- 
gemeinen ein solches, welches uns mit seiner Spitze, d. h. mit der höch- 
sten Einheitsidee seines Umfanges, das zeitliche dagegen ein solches, welches 
uns mit seiner Basis, d. h. mit der aufgelösten Folge seiner einzelnen 
unmittelbaren Bestandtheile zugekehrt ist und während wir uns dort so- 
gleich auf den Gipfel der ganzen Sache feelbst gestellt finden, so haben 
wir uns hier erst allmählig und zuletzt durch die ganze Fülle des Ein- 
zelnen hindurch zu diesem empor zu erheben. Unsere Aufgabe dem räum- 
lichen Kunstwerk gegenüber ist wesentlich immer eine analytische, dem 
zeitlichen gegenüber aber eine synthetische, d. h. es handelt sich dort 
für uns immer darum, einen gegebenen verschlungenen Knoten von Ver- 
hältnissen und Beschaffenheiten in das Einzelne aufzulösen, hier dagegen 
darum, aus einem an und für sich fliegenden und flatternden Seil einen 
neuen Knoten zu schürzen. Das räumliche Kunstwerk ist an sich ein 
eng geschlossenes und concentrisches Beisammen aller seiner einzelnen 
Elemente, während das zeitliche uns an sich als eine aufgelöste und excen- 
trische Folge derselben gegenübertritt. Auf Grund dieses allgemeinen 
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Verhältnisses aber ist auch die Art und Weise des Eindruckes oder der 
ästhetischen Bedeutung von beiden für uns eine vollständig verschiedene. 
Von einem jeden Kunstwerke sind wir an sich einen doppelten Ein- 
druck für uns zu erwarten berechtigt, einmal den einer gewissen Er- 
regung oder Bewegtheit, andererseits aber zugleich den einer bestimmten 
Beruhigung oder eines in sich selbst abgeschlossenen Friedens der Seele. 
Jedes Kunstwerk ruft in uns theils eine gewisse Aufgeregtheit oder Ekstase, 
anderentheils aber eine harmonisch in sich befriedigte Einheit und Ruhe 
der Seelenstimmung hervor. Die Wunden, welche durch die Wahrnehmung 
des Schönen in unserem Inneren geschlagen werden, werden zugleich 
wiederum durch dasselbe geheilt und es setzt sich überhaupt der Ge- 
sammteindruck des Schönen auf uns immer aus diesen beiden Momenten 
der Erregtheit und der Ruhe zusammen. Bei jedem einzelnen Schönen 
aber ist immer entweder das eine oder das andere dieser beiden Mo- 
mente das in specifischer Weise vorwaltende; — ganz insbesondere aber 
sind es die beiden allgemeinen Hauptabtheilungen der Kunst, die eine des 
Raumes und die andere der Zeit, von welchen der ersteren das Moment 
der Ruhe, der letzteren das der Bewegtheit als das in . hervorstechender 
Weise charakteristische eigenthümlich sind. Alle räumliche Kunst drückt 
im Allgemeinen das ästhetische Moment des Beruhigten, alle zeitliche da- 
gegen das des Bewegten vorzugsweise oder als seine wesentliche Haupt- 
und Grundeigenschaft in sich aus. Denn das räumliche Kunstwerk ist 
als ein geschlossenes Beisammen seiner Theile an sich dem ersteren, das 
zeitliche aber als eine eilende und fliehende Folge derselben dem letzteren 
dieser beiden Momente innerlich adäquat, und es vertheilt sich insofern 
die ganze Natur des Schönen nach ihren beiden nothwendigsten und 
wesentlichsten Hauptattributen zu gleichen Hälften zwischen dieselben. 



8. Die Plastik, die Malerei und die Musik. 

• 

Alle Kunst im Räume zerfällt in sich selbst wiederum in die beiden 
Gebiete der Plastik und der Malerei oder der stereometrischen und der 
planimetrischen Darstellung. Auch zwischen diesen beiden Gebieten aber 
findet eine bestimmte wesenhafte und für die allgemeine Natur der Kunst 
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diarakteristische Verschiedenheit statt. Das Object aller räumlichen 
Kunstdarstellung ist die Welt der Körper; während uns aber die Plastik 
die Körper in ihrer vollen natürlichen oder nach allen drei Dimensionen 
hin ausgedehnten Wirklichkeit wiedergiebt, so werden dagegen durch die 
Malerei dieselben auf der blos nach zwei Dimensionen hin ausgedehnten 
Fläche gleichsam zu blossen abstracten Schattenbildern zusammengezogen 
oder verdichtet. Durch die Plastik aber wird andererseits das lebendige 
Colorit oder das Bunte der Farbe von den Dingen im Räume abgestreift, 
indem sie uns den wirklichen Körper nur in der einfachen abstracten 
und farblosen Reinheit seiner Erscheinung vor Augen stellt; die Malerei 
dagegen macht von diesem Elemente des Bunten oder der Farbe wiederum 
ganz vorzugsweise Gebrauch, um mittelst desselben ihre auf der Fläche 
erscheinenden Gestalten gleichsam von Neuem zu beleben oder den Schein 
des Frischen und eigentlich Wirklichen mit ihnen zu verbinden. Die 
Plastik und die Malerei demnach unterscheiden sich in dem ganzen Be- 
griffe ihrer künstlerischen Einrichtung dadurch von einander, dass die 
erstere durch das Element der dreifachen Dimension, die letztere aber 
durch dasjenige der Farbe der Natur oder der empirischen Wirklichkeit 
nahe steht und sich mit ihr berührt, während umgekehrt jene erstere 
durch die Abwesenheit der Farbe und diese letztere durch die Concen- 
tration des Stoffes auf die zweifache Dimension der Fläche sich von der- 
selben entfernt oder unterscheidet. Beide Kunstformen daher sind jede 
unter den entgegengesetzten Gesichtspuncten der Wirklichkeit zugleich 
ähnlich und unähnUch; von aller Kunst aber sind wir im Allgemeinen 
dieses Doppelte zu erwarten berechtigt, einmal dass wir die Wirklichkeit 
in ihr wiedererkennen, andererseits aber dass sie uns etwas Höheres, 
Reineres und Erhabeneres geben soll als diese letztere selbst. In jeder 
Kunst ist daher zugleich ein realistisches und ein idealistisches Moment • 
oder eine Seite des Anschlusses und eine solche der Erhebung über das 
Wirkliche gegeben. Die beiden Kunstformen der Plastik und der Malerei 
aber ergänzen sich eben dadurch unter einander, dass eine jede von ihnen 
die umgekehrte Verbindungsweise des ästhetischen Realismus und Idea- 
lismus ist als die andere. 

Der Gebrauch der Farbe bei der Plastik würde von uns allgemein 
als etwas Falsches und dem Wesen dieser Kunst Widersprechendes ver- 
worfen werden müssen, während dagegen die Bedeutung und Wirksam- 
keit der Malerei wiederum ganz vorzugsweise auf der Benutzung dieses 
Elementes beruht. Eine gefärbte oder fleischfarbene Statue würde sich 
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eben in nichts mehr von der empirischen Wirklichkeit des lebendigen 
menschlichen Körpers unterscheiden; der ganze Reiz des Hohen, Edlen 
und Abstracten der Kunst fiele hier hinweg oder es träte uns das Kunst- 
werk selbst nur als ein gewöhnliches anderes einzelnes Ding der Wirk- 
lichkeit entgegen. Der fleischfarbenen Statue aber als dem äussersten 
niedrigen und groben Realismus der künstlerischen Darstellung im Räume 
steht als das andere Extrem des höchsten oder abstractesten Idealismus 
die schwarze Zeichnung oder diejenige Form der planimetrischen Darstel- 
lung gegenüber, welche auch das Bunte der Farbe von sich abgestreift 
hat. Während in der fleischfarbenen Statue beide realistische Momente, 
das stereometrische der dreifachen Dimension und das des Bunten der 
Farbe sich mit einander vereinigt finden, so sind in der schwarzen Zeich- 
nung beide zugleich aufgehoben und getilgt worden; nichtsdestoweniger 
aber ist doch diese letztere immer eine in gewisser Weise berechtigte, 
edle und wahrhafte Gattung der Kunst, während dagegen jene erstere nur 
als etwas entschieden Falsches, Niedriges und Verkehrtes angesehen werden 
kann. Denn unter allen Umständen bildet der Idealismus das wahre, 
eigentliche und specifische Wesen aller Kunst und es ist eben deswegen 
derselben bei Weitem leichter erlaubt, sich in einem höheren Grade über 
die Wirklichkeit zu erheben als sich zu sehr in das Gemeine und Niedrige 
von ihr zu versenken. Ein zu sparsamer Gebrauch des sinnlichen Kunst- 
reizes wie in der schwarzen Zeichnung ist des Wesens der Kunst immer 
bei Weitem würdiger als eine zu grobe und reahstische Verschwendung 
desselben wie bei der gefärbten Statue. 

Von beiden Kunstformen des Raumes ist die Plastik diejenige, welche 
ganz vorzugsweise das Moment des Beruhigten, Einfachen, Festen und 
Würdigen in sich vertritt, während dagegen die Malerei schon in einem 
weit höheren Grade den Eindruck des Beweglichen oder Belebten hervor- 
zubringen geeignet ist. Die Plastik giebt uns den Körper nach seiner 
vollen natürlichen Ausdehnung im Räume; sie ist daher die vorzugsweise 
imposante, schwere und erhabene Kunst; die Malerei dagegen, indem sie 
uns blos leichtere und beweglichere Gestalten in dem eng begrenzten 
Rahmen der Fläche vorführt, hat schon einen weit anmuthigeren, reizen- 
deren und lieblicheren Charakter; auch stellt jene den wirklichen Körper 
eben vorzugsweise als solchen oder in seiner einfachen ruhenden Daseins- 
beschafienheit, diese dagegen denselben meistens in einer bestimmten Be- 
wegung, Beziehung oder sonstigöh lebensvollen Situation für uns dar; 
überhaupt also ist jene im Ganzen die beruhigtere, diese ^ber die bewegtere 



24 

Kunstform im Räume. Die dritte wichtige Hauptform aller sinnlichen 
Kunstdarstellung aher, die Musik, deren Element die reine zeitliche Suc- 
t5ession oder die durchaus einfache Dimension der Ausdehnung ist, ist 
eben darum auch diejenige, welche das allgemeine ästhetische Moment des 
Bewegten vorzugsweise oder in seiner grössten und extremsten Reinheit 
in sich vertritt; keiae Kunst ist an sich in dem Grade beweglich, un- 
ruhig, flüssig und aufgeregt als die Musik und es bildet dieselbe insofern 
den allgemeinen Gegenpol zu dem Wesen der Plastik, da diese in dem 
nämlichen eminenten Sinne das Moment des Festen und Beruhigten in 
sich vertritt. Alle diese drei sinnlichen Kunstformen aber, die Plastik, 
die Malerei und die Musik oder die Kunst der dreifachen, die der zwei- 
fachen und die der einfachen Dimension bilden insofern eine von dem 
Pole des Beruhigten ^u dem des Beweglichen stätig fortschreitende Reihe, 
indem immer durch die grössere Concentration oder Verdichtung des 
Stoffes der Darstellung ein höherer Grad des innerlich Bewegten oder un- 
ruhig Lebhaften für sie bedingt wird. 



9. Die sinnliclie Knnst nnd die Poesie. 



Das vierte allgemeine Hauptgebiet aller künstlerischen Darstellung 
ist die Kunst des Gedankens oder die Poesie. Auch diese aber hat an 
sich ein ganz bestimmtes empirisches Material, welches der schaffenden 
Thätigkeit des Künstlers eine gewisse Schranke setzt oder durch welches 
diese überhaupt einen festen und eigenthümlichen Charakter empfangt. 
Dieses Material ist die Sprache; jeder Dichter ist ganz in demselben 
Sinne ein Künstler in der Behandlung der Sprache als der Musiker ein 
solcher in der des Tones, der plastische Künstler in Bezug auf den Stein 
oder der Maler in Bezug auf die Farbe. Als die rein innerliche oder 
geistige Kunst aber ist die Poesie allerdings der Gesammtheit der übrigen 
an ein äusseres oder sinnliches Material gebundenen Kunstformen speci- 
fisch entgegengesetzt; es ist allein der Gedanke oder das Bewusstsein des 
Menschen selbst im Unterschied von jeder an und für sich fremden empi- 
rischen Anschauung, in dessen Kreise sich die Darstellung der Poesie be- 
wegt. Die Poesie verzichtet von vorn herein auf jedes Gefangennehmen 
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der Sinnlichkeit des Menschen durch den Reiz oder das WohlgefälUge 
einer bestimmten äusseren Form: nur die innere Einbildungskraft oder 
Phantasie der menschlichen Seele ist es, an die sie sich wendet oder 
welche sie mit dem Inhalte der von ihr geschafifenen Gestaltungen erfüllt. 
Eben darum aber ist auch die Macht und der äussere Spielraum der 
Poesie an sich ein grösserer als der irgend einer anderen Kunst, indem 
das Bewusstsein oder der Gedanke des Menschen sich über jede gegebene 
empirische Schranke der Sinnlichkeit zu erheben vermag. Das Verhältniss 
der Poesie zu den übrigen sinnlichen Kunstformen ist deswegen überhaupt 
ein ganz ähnliches als dasjenige der Philosophie zu den anderen an einen 
bestimmten äusseren empirischen Stoff gebundenen Gebieten des Wissens; 
so wie die Philosophie die Wissenschaft, so ist die Poesie die Kunst des 
reinen Gedankens der menschlichen Seele; beide bilden darum überhaupt 
den innersten Mittelpunkt dieser ihrer beiden weiteren Gebiete oder es 
ist die Poesie in einem ähnUchen Sinne das Bewusstsein und der Gedanke 
der Kunst über sich selbst als die Philosophie als das Gleiche angesehen 
werden muss in Bezug auf die Wissenschaft. 

Die Poesie bildet in Verbindung mit der Musik das Gebiet der Kunst- 
darstellung in der Zeit gegenüber den beiden räumlichen Kunstformen 
der Plastik und der Malerei. Auf jenem ersteren Gebiete selbst aber ist 
das Verhältniss der innerhch empfindungsmässigen Kunst, der Musik, zu 
derjenigen des Gedankens oder der Poesie in gewisser Weise ein 
ähnliches als auf diesem letzteren das der Plastik zur Malerei. Denn 
wenn bei der Darstellung im Räume die plastische Kunst sich hauptsäch- 
lieh nur auf die Behandlung und die Wiedergabe des menschlichen Kör- 
pers als des hervorragenden Mittelpunctes der ganzen übrigen räumlichen 
Welt beschränkt, während dagegen die malerische Kunst sich zugleich auf 
den ganzen weiteren Umkreis dieser Umgebungen des Menschen im Räume 
bezieht: so hat in ähnlicher Weise auch die Musik an dem specifischen 
Lebensinhalt der menschlichen Seele als solcher, dem reinen und freien 
Empfinden, den Stoff oder Gegenstand ihrer Bearbeitung, während da- 
gegen das Gebiet der Poesie vielmehr den ganzen weiteren und reicher 
gegliederten Umfang der Begebenheiten und Beziehungen des mensch- 
lichen Lebens und Handelns umschUesst. So wie die Plastik wesentlich 
auf die Darstellung des menschlichen Körpers als solchen, so ist die 
Musik auf diejenige des rein inneren oder ansichseienden Lebens seiner 
Seele beschränkt ; die weitere Peripherie aber der räumlichen wie der zeit- 
lichen oder der körperüchen sowohl als der geistigen Umgebungen und 
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Verhältnisse des Menschen bildet das Darstellungsgebiet für die beiden 
anderen Kunstformen, die Malerei und die Poesie. Jene beiden, deren 
allgemeine Stellung in Bezug auf den Stoff des künstlerischen Bearbeitens 
eine mittlere oder centrale ist, sind im Ganzen ausgezeichnet durch den 
specifischen Vorzug des Beinen, Einfachen und Edlen, während dagegen 
das specifisch Hervorstechende von diesen beiden wiederum in einer 
grösseren Reichhaltigkeit, Lebendigkeit und Mannichfaltigkeit ihres Dar- 
stellens besteht. So wie aber der körperliche Stoff der Plastik in den 
Gestalten der Malerei auf der Fläche eine zusammenschiebende Verdich- 
tung erfährt und so wie eben hierdurch für diese letztere eine ausgedehn- 
tere Zusanmienfassung und Darstellung räumlicher Gruppen und Verhält- 
nisse ermöglicht wird, in einer ähnlichen Weise erfährt auch der natürliche 
oder an sich gegebene Empfindungsinhalt der menschlichen Seele in der 
Musik in den fest begrenzten Worten und geistigen Gestaltungen des 
Denkens der Sprache eine analoge Zusammenschiebung oder Verdichtung, 
als nothwendige Unterlage für das klarer ausgeprägte und reichhaltigere 
Darstellungsgebiet der Poesie. In diesen vier Hauptgebieten aber ist im 
Allgemeinen die Summe oder der wesentliche Gesammtumfang alles künst- 
lerischen Darstellens des Menschen enthalten. 



10. Die reinen und die angewandten Knnstformen. 



Alle Kunstdarstellung ist im Ganzen theils eine reine, theils eine an- 
gewandte, d. i. eine solche, für welche das Schöne die Natur des eigenf- 
lichen und alleinigen Selbstzweckes besitzt und eine solche, bei der sich 
dasselbe als eine blosse Verzierung an die Erreichung irgend eines anderen 
praktischen Lebenszweckes anschliesst. Das System der reinen Kunst- 
formen wird im WesentUchen durch jene vier Hauptgebiete der Plastik, 
Malerei, Musik und Poesie gebildet ; weit grösser aber ist an sich die An- 
zahl der angewandten Gebiete oder Regionen der Kunst, da an und für 
sich genommen jeder einzelne Zweig des menschlichen I^ebens es an sich 
hat, neben seiner unmittelbar praktischen auch noch in einer anderen 
höheren ästhetischen oder künstlerischen Weise aufgefasst und behandelt 
'Virerden zu können. Auch alles dasjenige, was eigentlich Handwerk ist, 
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vermag immer mit dem höheren Beize und Adel des Künstlerischen aus- 
gestattet und umkleidet zu werden; immer aber darf hier dieses Künst- 
lerische nur insoweit hinzutreten, dass hierdurch die Natur des praktischen 
Zweckes selbst nicht verdunkelt und in den Schatten gestellt wird. 

Insofern als die drei vornehmsten und wichtigsten praktischen 
Bedürfnisse des menschUchen Lebens die der Nahrung, Kleidung und 
Wohnung angesehen werden dürfen, so geht hieraus zunächst eine drei- 
fache Hauptform aller angewandten künstlerischen Thätigkeit hervor. 
Die künstlerische Befriedigung des ersten dieser drei Bedürfnisse ist die 
Gastronomie, die des zweiten die Bekleidungskunst, die des dritten die 
Architektonik. Von diesen drei Kunstformen ^ber sind die beiden. ersteren 
insofern von einer specifisch niedrigeren oder unedleren Art als bei ihnen 
das eigentlich Künstlerische sich immer im Dienste des rein persönlichen 
Egoismus der Menschen, und zwar dort der Genusssucht, hier aber der 
Eitelkeit, befindet und dass eben hierdurch das wahre Wesen und die 
echte höhere Würde der Kunst, so berechtigt auch bis zu einem gewissen 
Grade innerhalb ihrer Grenzen beide Gebiete sein mögen, eine bestimmte 
BenachtheiHgung oder Beeinträchtigung erfährt. Das Wesen aller Kunst 
ist an und für sich der Enthusiasmus oder die selbstentäussernde Hin- 
gebung und Versenkung in das geistige Absolute des Schönen; das eigene 
Ich als solches tritt bei der Betrachtung und dem Genüsse der Kunst 
vollkommen in den Schatten zurück; mag aber auch dieses Ich selbst in 
seiner Pflege und Erscheinung einer künstlerischen Behandlung theilhaftig 
werden, so mischt sich doch hierbei immer in den reinen und neidlosen 
künstlerischen Enthusiasmus ein gewisses an und für sich fremdartiges 
Gefühl der Befriedigung des niederen persönlichen Egoismus ein: das 
Schöne leuchtet nur dann immer in seinem wahren und eigentlichen 
Glänze, wenn es sich an einen solchen Ort gestellt findet, wo es keiner 
Gefahr der Vermischung mit anderweiten feindlichen oder fremdartigen 
Interessen ausgesetzt ist. Die dritte jeaer Kunstformen aber, die Archi- 
tektonik, hat eben deswegen einen reineren, edleren und höheren Charakter, 
weil da sie sich entweder im Dienste eines allgemeinen und öffentlichen 
Lebenszweckes befindet oder auch als blosser Privatbau wenigstens nicht 
in einer directen und unmittelbaren Weise dem Egoismus der einzelnen 
Persönlichkeit dienstbar ist, das Schöne uns in ihr immer in einer freien, 
erhabenen und seiner selbst würdigen Weise der Anwendung entgegentritt. 
Die Architektonik ist sogar eine in ganz besonderem Grade reine, edle, 
imposante und würdige Kunst; ihrem allgemeinen Charakter nach als 
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eine Kunst der dreifachen Dimension im Räume folgt sie dem Wesen der 
Plastik; ja es wird durch sie selbst in einem noch höheren Sinne das 
Moment des Festen, Ruhigen oder Beharrenden vertreten und zur Geltung 
gebracht ; denn theils ist alles Architektonische an sich von einer' noch 
ungleich schwereren, massenhafteren und kolossaleren Beschaffenheit als 
das Plastische, theils aber schliesst ebenso die Architektonik ihrer Natur 
nach jede Hindeutung oder Nachbildung einer Bewegung von sich aus. 
Ausserdem aber hat die Architektonik das Eigenthümliche, dass sie durch 
die kolossale Grösse ihrer Gestaltungen am Unmittelbarsten in das öffent- 
liche Leben oder auf den Markt des allgemeinen Interesses und Verständ- 
nisses hinauszutreten vermag; die Werke der Architektur können an sich 
von keinem im Volke ignorirt werden, während der Zutritt zu jeder 
anderen Kunst nur ein schwierigerer und mehr in mühsamer Weise 
vermittelter ist. Jede andere Kunst ferner zieht sich mehr in enge und 
abgeschlossene Räume zurück, während durch diese der ganzen Wirklich- 
keit des menschlichen Lebens selbst ein künstlerischer Stempel aufgedrückt 
wird. Ausser den vier reinen oder eigentlichen Kunstformen bildet daher 
namentlich gerade die Architektonik ein für den allgemeinen Begriff und 
das Wesen der Kunst wichtiges und bedeutungsvolles Gebiet. 

Eine durchaus eigenthümliche Stellung ist ferner diejenige, welche 
in dem Reiche des Schönen eingenommen wird von der Kunst des Schau- 
spielers, der Mimik. Auch auf diese, scheint es, leidet in einem gewissen 
Sinne des Wortes dasjenige Anwendung, wodurch allen solchen Künsten, 
die zugleich eine Befriedigung des persönlichen Egoismus in sich ein- 
schliessen, ein bestimmter Abbruch an ihrer allgemeinen Würde oder we- 
nigstens an ihrer äusseren conventioneilen Werthschätzung geschieht. Der 
Schauspieler ist an sich ein ebenso edler, reiner und würdiger Künstler 
oder Diener des Schönen als irgend ein anderer; ja seine Kunst ist viel- 
leicht gerade eine in besonderem Grade hohe und schwierige, weil sie uns 
das Schöiie nicht als ein todtes und äusseres Werk, sondern als eine 
eigene Erscheinung und Lebensäusserung an der Persönlichkeit selbst ent- 
gegenführt : eben der Umstand aber, dass bei der Thätigkeit des Schauspielers 
der Künstler und das Kunstwerk oder der schaffende Urheber ' und das 
geschaffene Product der ästhetischen Leistung durchaus eines und dasselbe 
sind oder dass das letztere von dem ersteren in keiner Weise für uns ge- 
trennt und abgestreift werden kann, ist geeignet auf den ganzen Charak- 
ter dieser Kunst einen gewissen neidischen und feindlichen Schatten fal- 
len zu lassen. Denn jeder Beifall, den wir hierbei dem Kunstwerke zu 
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Theil werden lassen, trifft unmittelbar und nothwendig zugleich die Per- 
son des Künstlers mit; bei jedem anderen Kunstwerke tritt die Person 
seines Urhebers vollständig in den Hintergrund zurück, während dagegen 
hier die künstlerische Leistung nichts ist als eine blosse Erscheinung oder 
Accidenz an der Person des Künstlers selbst. Eben deswegen aber trägt 
dieser letztere immer den Schein an sich, als ob er den Beifall oder die 
Bewunderung, die an und für sich nur seinem objectiven Werke oder sei- 
ner künstlerischen Leistung gebührt, in widerrechtlicher Weise auf sich 
selbst, das schaffende oder darstellende an sich niedere und werthlose 
Subject, herüberzuziehen beabsichtige und es tritt jedenfalls hierbei die 
Persönlichkeit des Künstlers als ein gewissermaassen störendes und feind- 
liches Element zwischen uns und unser reines enthusiastisches Verhalten 
zur Kunst in die Mitte. Immer ist der Schauspieler gewissermaassen dem 
Verdacht unterworfen, eine Art von Raub an der wahren Weihe und 
Würde der Kunst begehen zu wollen und es Jiat vielleicht gerade hierin 
jenes weit verbreitete geheime Grauen, welches sich für das populäre Vor- 
urtheil zu allen Zeiten an den ganzen Stand der Schauspieler angeknüpft 
hat, seinen tieferen innern Grund. In dieser Beziehung, scheint es, bietet 
der Stand der Schauspieler eine gewisse Aehnlichkeit dar mit der Stel- 
lung des Volkes der Juden in der Geschichte: Schauspieler und Juden 
liegen gemeinsam unter dem Banne eines gewissen abstossenden Vorur- 
theiles von Seiten der Menge und es 'ist der Grund hiervon, abgesehen 
von anderen Aeusserlichkeiten, wohl zuletzt auch ein ähnlicher. Denn 
auch die Juden haben an sich die reine Religion, den geistigen Monotheis- 
mus, aus sich entwickelt oder geboren ; indem sie aber sich allein in ego- 
istischer Selbstüberhebung als das auserwählte Volk der Gottheit angese- 
hen und hingestellt haben, so scheinen sie in ähnlicher Weise als jene 
sich selbst zu den räuberischen Trägern des Höchsten und HeiUgsten, 
was eigentlich ein universelles Gemeingut Aller sein sollte, aufgeworfen 
zu haben. 

Zu der Gattung der angewandten Kunstformen gehört an und für 
sich auch diejenige des Versmaasses, da sie nicht so wie etwa die Musik, 
in sich allein ihren Zweck hat, sondern immer nur im Dienst oder in der 
Begleitung der Poesie auftritt, mit hinzu. Insbesondere aber ist es hier- 
bei die Baukunst, mit welcher dieselbe eine gewisse charakteiHstische Aehn- 
lichkeit darbietet und auch sie selbst wird unter Anschluss an dieses Vor- 
bild häufig von uns mit dem Namen einer Baukunst bezeichnet. Ebenso 
wie der künstlerische Stil eines Gebäudes immer eine Illustration oder 
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ein lebendig sinnlicher Ausdruck seines praktischen Zweckes oder seiner 
Bedeutung für uns ist, ebehso schliesst sich auch die Regel oder der Stil 
des Versmaasses immer als eine ähnliche Decoration an den in ihm lie- 
genden substantiellen Gedankeninhalt der Poesie an. Mit der Baukunst 
femer theilt auch dasVersmaass die allgemeine Eigenschaft des in seinen 
ganzen Verhältnissen vorzugsweise Einfachen, Fasslichen, Durchsichtigen 
und Klaren ; denn eine jede angewandte Kunstform ist an sich nur in ge- 
ringerem Grade zusammengesetzt und complicirt als die reine, weil bei ihr 
das Schöne überall blos als dienendes Mittel für einen anderweiten mit 
ihm verbundenen Inhalt auftritt. Ist aber das Versmaass an sich eine 
Kunstgattung der Zeit und ist es insofern vorzugsweise das ästhetische 
Moment der Bewegung, welches in ihm zur Erscheinung gelangt, so wird 
doch andererseits eben dadurch, dass die Form des Versmaasses für einen 
ganzen längeren poetischen Gedankeninhalt unverändert dieselbe bleibt, 
wiederum in einem ganz specifischen Sinne auf dem Gebiet der zeitlichen 
also der an sich selbst bewegten Kunstdarstellung das der Kunst des 
Raumes an und für sich genommen eigene ästhetische Moment des Ruhi- 
gen. Festen oder Beharrenden in ihm vertreten. Insbesondere gegenüber 
der sich fortwährend verändernden ' oder sich in immer neuer Weise spe- 
cialisirenden beweglichen Flüssigkeit des musikalischen Tonelementes wohnt 
dem Versmaass im Ganzen der Character einer beruhigten, stätigen oder 
beharrenden Weise der Kunstdarstellung bei. Dasjenige, was sich im 
Versmaasse verändert, sind immer blos die Worte der Sprache und die 
Gedanken der Poesie, während das metrische Schema als solches bei allem 
Wechsel des in dasselbe eintretenden Inhaltes ein durchaus gleichmässiges 
Grundprinzip seines ästhetisch sinnlichen Erscheinungscharakters bildet. 
So wie eine ägyptische Pyramide eine ganze Reihe von Königsgräbern, so 
umschliesst die einfache Form des Hexameters im Homer eine weite Man- 
nichfaltigkeit des verschiedensten poetischen Inhaltes. Durch das Versmaass 
wird zu dem wechselnden und sich verändernden Inhalt der zeitlichen 
Kunstdarstellung in der Poesie das an und für sich räumliche Moment des 
gleichbleibenden oder stätigen Beharrens hinzugefügt und es ist insofern 
dasselbe überhaupt eine Erscheinung, welche ihrer inneren Bedeutung nach 
gewissermaassen an der Grenze dieser beiden allgemeinen Reiche oder Ge- 
biete aller Kunstdarstellung, der specifisch beweglichen oder zeitlichen und 
der das Moment des Beruhigten in sich ausdrückenden räumlichen steht. 

In allem Versmaass ist an und für sich immer eine gewisse Hindeutung 
oder innerliche Verwandtschaft mit der taktmässig geordneten körperlichen 
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Bewegung des Ganges, Marsches oder Tanzes enthalten und es ist auch 
der metrische Rythmus im Ganzen immer ein in ähnlicher Weise einfacher 
und leicht in das Ohr fallender als der dieser verschiedenen Bewegungen 
des menschlichen Körpers. Durch das Versmaass geschieht an und für 
sich nie etwas Anderes als dass dem durch sich selbst wechselnden und 
unbestimmten Gange oder Silbenfalle der Sprache in. der gewöhnlichen 
Rede ein bestimmtes gleichförmiges Gesetz seiner Bewegung oder Erschei- 
nung aufgedrückt wird. Das an sich Ungeordnete und Vielartige wird 
hierdurch überhaupt zu einem Geordneten und Einfachen erhoben; die 
ganze Analogie des Versmaasses aber mit der körperlichen Bewegung im 
Räume hat wesentlich die Bedeutung, uns gleichsam zur Theilnahme an 
dem rhythmischen Fortschreiten desselben aufzufordern oder dasselbe im 
Lichte einer eigentlichen und wirklichen Bewegung für uns erscheinen zu 
lassen. Die ideal zeitliche Bewegung der Poesie tritt uns hierdurch zu- 
gleich als eine reale oder sinnliche im Räume entgegen ; die Bewegungen, 
welche die Musik in sich ausdrückt, sind an sich immer von idealer oder 
rein geistiger Art; durch das Versmaass aber wird die an sich selbst 
geistige Bewegung der Poesie -für uns immer zugleich zu einer gleichsam 
räumlichen oder sinnlich anschaulichen gemacht. 



11. Die Gattungen der Poesie. 



Alle Gliederung des Versmaasses in seine einzelnen Arten schliesst 
sich an an eine entsprechende Gliederung des Inhaltes oder der allgemei- 
nen gattungsmässigen Motive der Poesie selbst. Jede einzelne poetische 
Gattung hat im Allgemeinen ihr besonderes Versmaass für sich; der In- 
halt der Poesie ist der natürliche Boden , auf welchem die ganze Form des 
Versmaasses entsteht; wie aber alle übrigen Gattungen der Kunst, so sind 
auch die einzelnen Arten und Abtheilungen des poetischen Denkens ihrer 
Natur und ihrem Inhalte nach in ganz. bestimmter und charakteristischer 
Weise verschieden; wie dort, so vertritt auch hier eine jede einzelne der- 
selben ein bestimmtes allgemeines Moment des Schönen in hervorragender 
oder specifischer Weise in sich. 
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Die beiden ihrem Umfange nach ausgedehntesten und in ihrer ganzen 
sonstigen äusseren Stellung wichtigsten und imponirendsten Gattungen 
der Poesie sind das Epos und das Drama. Der Inhalt einer jeden epi- 
schen und dramatischen Dichtung ist immer eine grössere und reichhalti- 
ger zusammengesetzte menschliche Begebenheit; der Unterschied beider 
Gattungen in Bezug hierauf aber ist an und für sich blos der , dass uns 
beim Epos eine solche Begebenheit mittelbar durch den Mund oder die 
Erzählung des Dichters, beim Drama dagegen unmittelbar oder in leben- 
diger anschaulicher Weise durch die von diesem selbst geschaflfenen Per- 
sonen in der Action der Schauspieler vorgeführt wird. Dieser ganze Un- 
terschied also ist an sich blos ein rein formeller und «wie es zunächst 
scheinen sollte, für das innere Wesen beider Gattungen indifferenter, in- 
dem sich die dramatische Darstellungsform einer Begebenheit von der epi- 
schen unmittelbar genommen nur durch die grössere Lebhaftigkeit ihres 
sinnlichen Eindruckes unterscheidet. Es möchte aber diese Meinung auch 
dadurch eine gewisse Bestätigung finden, dass nichts gewöhnlicher ist als 
das Dramatisiren ursprünglich epischer Stoffe ; das Entgegengesetzte aber, 
die Verwandlung eines Dramas in eine epische Erzählung, ist etwas das 
nicht leicht vorgekommen sein wird und schon dieser Umstand deutet auf 
einen tiefer liegenden inneren Wesensunterschied beider Gattungen hin. 

Von beiden Gattungen ist das Epos die an und für sich einfachere 
und eben darum ältere oder ursprüngUchere als das Drama. In aller 
Geschichte der Poesie geht die Entstehung des Epos naturgemäss derjeni- 
gen des Dramas voraus; die erste allgemeine Entwickelungsstufe in der 
Geschichte der Poesie eines jeden Volkes bildet überall das Hervortreten 
des Epos, die zweite dasjenige des Dramas. In einer späteren Periode 
allerdings, wie namentlich unter uns, stehen dann epische und dramatische 
Dichtung, die er^tere insbesondere in der modernen Form des Komans, 
gleichzeitig neben einander ; in der Geschichte aber bezeichnet das Auftre- 
ten einer jeden dieser beiden Gattungen einen bestimmten wichtigen Ab- 
schnitt in der ganzen geistigen und gesellschaftlichen Lebensentwickelung 
des Volkes. Die Heroenzeit des Alterthumes und das Mittelalter in der 
neueren Periode sind erfüllt und finden ihre poetische Befiriediguiig in der 
Form des Epos; das Drama aber ist in beiden Zeitaltern schon gewissen 
ganz anderen und gereifteren Lebensinteressen adäquat; so geringfügig an 
und für sich auch der Unterschied zwischen Epos und Drama sein mag, 
so bildet doch der Uebergang von der einen dieser beiden Gattungen zu 
der anderen überall ein wichtiges und bezeichnendes Symptom eines allge- 
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meinen Fortschrittes oder einer tief greifenden Umwwdlwg m Leben des 
mensclüidien Geistes. 

Die epische Darstellungsweise ei^es bestinunten bistorischen Stoffes 
giebt uns diesen an sich in seiner vollen natürlichen Ausdehnung od^ 
Breite, während die dramatische denselben überall in einer weit schärfer 
und strenger geordneten Weise in den eng geschlossenen Rahxnen eines be- 
stimmten zeitlichen Verlaufes zusammenzuziehen genöthigt ist. In des 
epischen Dichtung ist Alles breit, fippig u^d ausführlich; die Handlang 
des Dramas dagegen geht überall in einer raschen, energischen, durchr 
sichtigen, knapp abgemessenen und effektvollen Kürze ihrem letzten Ab- 
schlüsse ^tgegen. Der epische Dichter fürchtet nicht uns zu langweilen 
durch eine genaue und soi^faitige Beschreibung selbst des kleinsten De-. 
tails; bei dem Anhören oder dem Lesen eines epischen Gedichtes sind 
wir selbst eigentlich niemals in Eile; dem epischen Dichter sind die äus- 
seren Grenzen für die Yorföfarung seines Stoffes durchaus nicht so genau 
abgesteckt als dem dramatischen; der ganze Stil in der epischen Dichtung 
ist ein anderer mehr ausgebreiteter und gedehnter als in der dramatischen; 
das Drama ist mehr Handlung, d. h. eigentliche und wirkliche Begeben- 
heit selbst, während uns das Epos die Handlung blos mittelbar durch eine 
anschauliche Schilderung wie aus der Feme zu zeigen vermag; der Ein- 
druck der grösseren und unmittelbareren Wirklichkeit ist daher überaU 
auf der Seite des Dramas ; viele Aeusearlichkeiten , die uns das Epos Uoe 
beschreibt, werden ims im Drama wirklich gezeigt; von beiden Gattungen 
ist das Epos die in reinerem Sinne idealistische, das Drama die realisti- 
sche : — Das Drama ist an sich immer eineUeberfuhrung des zeitlich epischen 
Stoffes auf das Gebiet der sichtbaren oder erscheinenden räumlichen Wirk- 
lichkeit; der ganze dichterische Stoff aber ertährt hierdurch eine ge- 
nauere Verdichtung und Concentration nach der Gesammtheit seiner 
einzelnen entscheidenden Momente; an die Form des Dramas knüpft sich 
daher überhaupt ein weit tieferes und vollständigeres Erfassen und Be- 
greifen des poetischen Stoffes nach seiner ganzen inneren Bedeutung und 
äusseren Einrichtung an. Während dß,^ Epos allein die fnnere Phantasie 
des Menschen in Anspruch nimmt, so wirkt das Drama direkt auf unsei^ 

unmittelbare sinnliche Anschauung ein: — Das Verhältniss dieser beiden 

« ... 

Gattungen aber ist insofern ein durchaus ähnlicbes als das der beiden 
Kunstformen des Raumes, der Plastik und d^ Malerei, u^ter Plenen eb^QSQ 
die letztere die an sich vollkommnere , tiefere und eben darum fm AUh 
gemeinen später hervortretende ist als jene erstere; denn at(8b der= QpisobQ 

Hermann» FriniipUn dei VonmaMMi. g 



34 

Dichter giebt uns ebenso wie der plastische Künstler seinen Stoff in sei- 
ner vollen und unbeschränkten natürlichen Ausdehnung oder Breite, wäh- 
rend der dramatische ganz ebenso wie der Maler seine Gestalten auf dem. 
begrenzten Bahmen der Fläche denselben in einer schärferen und strenge- 
ren Weise in sich selbst zu verdichten genöthigt ist. Die Kunst der ef- 
fektvollen und schlagenden Gruppirung ist dem dramatischen Dichter mit 
dem Maler gemein; die Wirkung ist hier überall mehr eine unmittelbare, 
lebhafte und energische;, so wie die Kunst des Malers ein tieferes Erfas- 
sen und allseitiges höheres Anordnen und Gestalten der ganzen Verhält* 
nisse des Raumes, so hat die des dramatischen Dichters etwas Aehnliches 
in Bezug auf die 'ganzen Verhältnisse des zeitlichen Stoffes zu ihrer Vor- 
aussetzung. — Die dritte allgemeine dichterische Gattung aber, die Lyrik, 
tritt insofern dem Wesen der dritten sinnlichen Kunstform, der Musik, 
am ^Nächsten, als sie ebenso wie diese ganz vorzugsweise an der Darstel* 
lung innerer oder subjektiver Empfindungen ihren Inhalt hat und sie ist 
eben darum auch diejenige, welche mehr als eine andere die Begleitung 
dieser letzteren für sich verlangt. In einem gewissen Sinne also stellt sich 
das Verhältniss dieser drei Hauptgattungen der Poesie, der epischen, der 
dramatischen und der lyrischen, als ein ähnliches dar als dasjenige der 
drei sinnlichen Kunstformen, der Plastik, der Malerei und der Musik und 
es bildet eben insofern vorzugsweise die Poesie den natürlichen Mittel- 
punl^t aller übrigen Kunstdarstellung, da sie sich in der specifischen 
Eigenthümlichkeit einer jeden einzelnen ihrer Gattud^en genau mit dem 
Gesammtcharakter einer der anderen wichtigsten Künste berührt. 



12. Das Epos und das Drama in der OescMciite. 



Der Inhalt einer jeden epischen und dramatischen Begebenheit ist an 
sich immer ein Kampf oder Conflict zwischen einer einzelnen persön- 
lichen Subjectivität und einer gewissen dieser gegenüberstehenden Objec- 
tivität feindlicher äusserer Mächte oder Verhältnisse. Immer aber ist die 
Poesie ebenso wie die Kunst überhaupt ein Abbild des wirklichen mensch- 
lichen Lebens selbst oder es sind zuletzt immer nur die Interessen und 
Fragen unseres eigenen persönlichen Lebens, um welche es sich bei Jjller 
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epischen und dramatischen Darstellung handelt. Die Subjectivität des 
epischen und des dramatischen Helden ist überall blos der Träger und 
der Bepräsentant unsera: eigenen persönlichen Stellungen odei: Verhältnisse 
zum Leben oder es ist immer ein: nostra res agitur, was von einem jeden 
epischen und dramatischen Gönflicte ausgesagt werden kann. Auch in 
dieser Be2dehung aber zeigt sich ein charakteristischer Unterschied 
zwischen den beiden Gattungen des Epos und Drama; der Confiüct im 
Epos ist an sich überall ein solcher, der mit einem Siege der Subjectivität 
des Helden über den ihm gegenüberstehenden feindlichen Inhalt der äusseren 
Objectivität endigt; der Gonflict im Drama dagegen ist an und für sich 
immer ein solcher , in welchem die äussere Objectivität das Stärkere und 
Ueberwiegende bleibt gegenüber der Kraft und dem Willen des einzelnen 
Subjects. Bei dem Kampfe zwischen dem Menschen und der Welt 
erschemt im Epos immer der erstere, im Drama dagegen die letztere als 
der stärkere, überwiegende und mehr berechtigte Theil; die Wagschaale 
des Kampfes zwischen dieser doppelten Macht und ihrem Becht neigt sich 
im Epos auf die Seite des Subjectes , im Drama auf die der Objectivität 
oder der äusseren Welt; das Grundgesetz beider Gattungen ist dieses, 
dass im Epos der Held die Welt überwindet, im Drama dagegen im 
Kampfe mit ihr untergeht oder vernichtet wird. Dieses Gesetz mag in 
späterer Zeit und namentlich unter uns, wo beide Gattungen zugleich 
neben einander stehen und wo überhaupt die Kunst oft weniger der 
reinen Idee des Schönen als vielmehr dem blossen Interesse des Wohl' 
gefälligen dienstbar ist, in vielfacher Weise verwischt worden sein; an 
und für sich aber ist ein unglücklich ausgehendes Epos ebenso sehr ein 
innerer Widerspruch oder etwas künstlerisch Unmögliches und Falsches 
wie ein glücklich ausgehendes Drama. In beiden Gattungen erblickt der 
Mensch sich selbst nach seinem Verhältnisse zur Welt in einem durch- 
aus anderen Lichte; während im Epos er selbst sich als den Herrn der 
ihn umgebenden Welt fühlt oder begreift, so stellt ihn dag^en das Drama 
in seinem fruchtlosen Kampfe oder seinem vergeblichen Trotze gegenüber 
der höheren Macht des Gesetzes der Welt für uns dar. 

Die beiden Gattungen des Epos und des Drama sind aber nicht blos 
überhaupt in einem gewissen Sinne die beiden höchsten und geistigsten 
Spitzen alles Schönen, sondern es concentrirt sich auch in dem Verhält- 
nisse derselben ein bestimmter allgemeiner Gründgegensatz des ganzen 
inneren Wesens des menschlichen Lebens selbst ebenso wie der Kunst. 
Jedes todet'e Kunstwerk ähndt in seinem charakteristischen Grundmotive 

8* 
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m AttefWfiij^ffl entweder meltr der Natur und dem StiiBTnungsyiBzipe 
im. Epois od^ d^injenigea dies DriuxuMs; die Welt im lidite der episdieB 
LebeBaat^^smig ißt eine andere, als in d^a der dramaüscken. Epos us4 
P^ra^^! Sii>ßc wd, da sie selbst in einem Systeme von Begebenheiten und 
G^d^nk^n Ip^stehen, in den ganzen YerhäJltnissen ihres Inhaltes l^k^hter 
d^^ch die Wissenschaft zvi begreifen als irgend welche andere Gestaltung 
dfp^ siQ^nlicbep oder aosschaulichen Kunst. Deon hier begreift der Gedanke 
eb?A nur dasjeiuge, vraa ihm s^bst unmittelbar gleichartig oder zugänglich 
ist, w$^end jeder blos anschauliche Stoff vielmehr zuerst selbst in dio 
F^m des Gedan]cens umgewandelt oder auf die Höhe des geistigen 
Bdwusstseins erhoben werden musa. Alles ästhetische Begreifen des 
Schönen daher wendet sich rechtmässig vorzugsweise und zuerst an dräse 
bei^n Hauptg^^ttungen der Poesie, das Epos und das Drama, weil eben 
diese beiden die am meisten an sich selbst geistigen oder ihrer eigenen 
Natur nach philosophischen Formen und Erscheinungsgestalten des Schönen 

Die Persönlichkeit des* epischen Helden ist an sich überall eine solche» 
die vqn uns als der Ai^sdrugk der wahren und eigentlichen Vollkommen- 
heit des Menschlichen anerkannt werden muss. Der epische Held ist an 
säch das reine Ideal der menschlichen Grösse, Vollkommenheit und 
Tugend; ihm werden alle di^'enigen Prädicate beigelegt oder angedichtet, 
welche den wahren Werth oder den r^nen sittlichen, geistigen und 
phy^schen Adel des Menschen aus sich bedingen; der epische Held ist 
überall der wahre, echte und vollkommene Mensch oder der Träger alles 
desyenagen, woi^in von einer bestimmten Zeit- oder Volksanschauung das 
Höchste aller mjexischlichen Kraft , Würde und Schönheit erblickt wird. 
Der Beld des Dramas dagegein ist immer ein solcher, der obglei^^ m 
sich splbst auch immer ein in gewisi^r Wei&ie grosser, ausgezeichneter 
un^ hervorragender Meusch, doch keineswegs ai^ eine absolute und 
ungetheilte Bewunderung oder Billigung seiner ganzen Eigenschaften und 
seiner Handlungsweise von t^nserer Seite Anspruch zu machen vermag. 
Die Persönlichkeit des dramatischen Helden ist überall eine in weit tieferer 
Und reiddi^tigerer Weise zusammengesetzte als diejenige des epischen; 
dieser letztere ist immer bei Weitem mehr ein reines Ideal, jener 
erstere dagegen mehr ein wirklicher lebendiger, aus Gutem und Bösem, 
ans Tugenden und Fdbdern zusammengesetzter Mensch; das Epos ist die 
lUclit^u^gsform d^s renken oder spedfisoM^ Ideales, das Dram^ dj^lgegm 
^^ßli? djiß ^ ^ea^ Wirklichk^ deß mmiscl|)i^n Ißh^m i^n ^m 
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ersteren ersdieint uns die Wielt so me wir sie wünsdieh^ in Qem letzteren 
so wie sie ihrem thatsäclilichen Giiaraktär nach ist. Die Q^ensätze des 
Idealismus und Bealismus in dei* poetischen und küBstlariscihen Aufiassnhg 
des menschlichen Lebens finden daher in dein Verhältnisse dieser beiden 
Gattungen ihre höchste und ausgesprochenste Vertretung« 

Der Verlauf einer jeden epischen Begebenhdt ist aii bhA. immer der^ 
dass det Held oder das Subject derselben nach einem langten Kampfe 
mit den Schwierigkeiten und feindlichen Hemmungen der äusiseren Ofajec- 
tiyität zuletzt zu dem Yollendet^n Ziele seiner Wünsche gelangt oder dass 
überhaupt in dem Conflicte des Menschen mit der äusseren Welt jenei^ 
erstere der stärkte und endlidi obsiegende Theil bleibt. Hier, im Epos, 
fallt das Schwergewicht entschieden auf die Seite des Subjeetes; der Held 
der Begebenheit i^t das unbedingt Gute, welches in seinem Kampfe und 
seinem endlichen Triumpfe über das ihm jgegefaüberstehende Feindliche 
od^ Böse dargestellt und verherrlicht wird; licht und Schatten^ Gutes 
und Böses, Freundliches und Feindliches stehen sich hier in voller Geschie« 
denheit auf beiden Sisiten gegenüber ; das ganze Motiv der episohön Dich^ 
tung ist ein durchaus einfaches, leicht durchsichtigeis und gewissiermaassen 
kindlich naives ; der epische Held ist der Ueberwinder der ihm feindlichen 
Welt und zugleich der Träger alles Edlen und Guten in der menschlichen 
Natur. Im Drama dagegen ist die Berechtigung oder die mtoschliehe 
Wahrheit des Helden immer nur eine getheilte oder beschränkte; das 
ganze Motiv ist hier ein bei Weitem schwierigeres und in kühstUcherer 
Weise complicirtes als dort; an und für sich ist es immer ein gewisses 
Grfühl des Schmerzes, das uns durch den Ausgang eines jeden Dramas, 
die entweder physische oder doch inteUectueUe und moralische Vel:nich- 
tung des Helden, zugefügt wird; der Grundgeschmack des Epos ist an 
sich der des einfach Wohlthuenden, Angenehmen odar Süssen, der des 
Dramas dagegen der des an sich selbst genommen Feindlichen, Sclunerz- 
häften oder Bitteren; das Drama hat mehr die Eigenschaft dner heilsam 
stärkenden und die Nerven adstringirenden Arzenei gegenüber dem ein- 
fachen und unmittelbaren Wohlgeschmacke des Ejpote; jede von beiden 
Grattungen setzt daher an sich gleichsam schon eihe aiid^re Stimmung 
oder Disposition des aufnehmenden Geschmacksotganes des mensdiUchen 
Geistes voraus und so wie sich der physische Geschmack des Menschen 
in seinen einzelnen Lebensaltern ändert, so gehört an und für sich auch 
die epische Gattung in ihrem einfach wohlthuenden und sich direct an 
das eigene Wünischen des Menschen anschliessenden IdealifiUius der Lebens» 
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anscliauung dem kindlichen, die dramatische dagegen in ihrem ernsteren 
kräfüg energischen Realismus dem jt^ndfidhen oder dem erwachenden 
männlichen Lebensalter der Völker als die specifisohe Form der Be£riedi* 
gang ihres allgemeinen poetischen Bedürfnisses an. 

Der Inhalt des Dramas ist überall ein wirklicher tiefer Conflict ver» 
schiedener allgemeiner Interessen, Rechte nnd Standpunkte des menschlichen 
Lebens. Von derartigen Conflicten aber ist in der That das menschliche 
Leben in seiner Wirklichkeit erfüllt; das Ideal des Epos ist im Allgemeinen 
ein solches, welches nur der Einbildung, nicht aber der Wirklichkeit ange^ 
hört; die reinen Ideale der menschlichen Tugend, Vollkommenheit und 
Grösse, wie sie das Epos darzustellen liebt^ kommen in der Wirklichkeit 
eben nicht vor; ebenso ist der Regel nach das Gute keineswegs so unbe* 
dingt von Glück und Erfolg begleitet, als es uns hier vorgeführt zu wer- 
den pflegt ; die Naturwahrheit des Epos ist insofern immer nur eine gerin- 
gere als diejenige des Dramas ; das Epos ist der Ausdruck desjenigen, was 
der Mensch als das Höchste und Wünschenswertheste für sich selbst er-' 
kennt, das Drama dagegen derjenige der wirklichen konkreten und zusam- 
mengesetzten Verhältnisse der Welt so wie sie ist. Nur selten erreicht 
der Mensch genau dasjenige, was er eigentlich will oder wünscht, während 
in der Regel sein eigenes Wollen imd Wünschen an einer gewissen äusse- 
ren Macht oder an einem fremden Recht seine Grenze findet. Das allge«- 
meine Gesetz der Welt aber ist an sich dieses, dass sich das besondere 
Recht und Vermögen des Einzelnen der höheren Macht und dem objectiveu 
Rechte des äusseren Lebens oder der gegebenen Verhältnisse und Dinge 
in der Wirklioheit unterordnen und anbequemen müsse. Der Trotz des 
Eruzelnen, mit dem er sein particuläres Recht oder seinen besonderen 
Standpunkt der Lebensauffassung dieser höheren Macht des allgemeinen 
Gesetzes oder der gegebenen Ordnung der Dinge gegenüber durchzuführen 
versndit, ist an sich immer etwas Unberechtigtes, Verbrecherisches oder 
Falsches: diese Unterordnung des Einzelnen unter das Ganze aber ist im 
Allgeineinen dasjenige, was uns vom Drama gelehrt wird oder worin der 
specifische Nerv und das ganze eigenthümiiche Wesen dieser Gattung be- 
steht. Im Epos erblickt der Mensch in seiner naiven Einbildung die 
äussere Welt zu seinen Füssen, indem er sich selbst als der Herr und 
Ueberwruder derselben erscheint; im Drama dagegen hat er diese äussere 
Welt als das Höhere und mehr Berechtigte sich selbst gegenüber begreifen 
gelernt und es ist insofern das Verhältniss der nothwendigen Unterord- 
nung, in welchem er sich und seine Subjectivität zu ihr erfasst. Der 
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enischeid6iide Schwerpunkt also fallt iin Drama umgekehrt wie im Epos 
statt auf die Seite des Subjectes vielmehr auf die der Objectivität oder 
der äusseren Welt. Die ganze Auffassung seines Verhältnisses zur Welt 
bat sich für den Menschen verändert; er hat das reale Gesetz dieser letz« 
teren verstehen lernen und sich selbst als das Untergeordnete und Schwab 
chere ihm gegenüber begriffen. 

Beide Gattungen, das Epos und das Drama, wurzeln in Rücksicht 
des specifischen Zeitpunktes ihrer Entstehung zugleich in bestimmten voll- 
kommen verschiedenen Zuständen und Verhältnissen des menschlichen 
Lebens. Das Epos gehört dem patriarchalischen Heroenzeitalter, das 
Drama der Periode der Ausbildung des geschlossenen und gesetzlich gere- 
gelten Staatslebens der Völker an. Die Zustände des griechischen Lebens 
im Homerischen Zeitalter waren wesentlich noch rein natürliche; der Fürst 
stand an der Spitze seines Volkes oder Stammes und es war überhaupt 
»ur die rein persönliche Kraftbefahigung des Einzelnen, die hier Alles 
entschied oder welcher derselbe seine Geltung und sein Ansehen zu ver- 
danken hatte; in der Ausbildung der geordneten republikanischen Staats- 
verfassung dagegen war das allgemeine Gesetz des Staates zur unbeding- 
ten Herrschaft über die persönliche Willkühr und die particuläre Kraft 
des Einzelnen gelangt; hier war die Unterordnung unter das Ganze das 
höchste Gebot und der allgemeine Begriff der Tugend oder des Werthes 
des Einzelnen; — das Epos ist die Verherrlichung des individuellen privat- 
lichen Heroenthumes, das Drama hingegen hat zu seinem Lihalt das Prin- 
zip der strengen politischen Gesetzmässigkeit oder der geordneten bürger- 
lichen Zucht. Auch in der neuen Zeit aber war das Mittelalter, dessen 
ganze Verfassung auf rein persönlichen Leistungen, Tugenden und Ver- 
hältnissen beruhte, die specifisch epische Epoche des Lebens, während da- 
gegen auch hier die Ausbildung des Dramas erst der Zeit des fest 
geschlossenen oder durch die Gewalt der Monarchie einheitlich zusammen- 
gefassten Staatslebens angehört. So ist die Poesie überall die natürliche 
Ausdrucksform desjenigen Lebensprinzipes , welches in einem bestimmten 
Zeitabschnitt das herrschende und das die ganze praktische Stellung des 
Einzelnen aus sich bedingende ist. 

Der Held einer jeden dramatischen Situation muss an und für sich 
•von der Art sein, dass er ein gewisses Interesse oder eine Theilnahme 
von unserer Seite für sich in Anspruch zu nehmen vermag. Bei dem 
epischen Helden ist dieses Interesse immer von der Art, dass wir uns 
selbst mit ihm zu identifidren geneigt sind oder an seiner Stelle zu mn 
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^irünfedien inöciiten:; *der drflnmtii^^e Held da^egeti hat imm^ etwas Ab* 
«chreckendes für uns an sich, in Folge dessen er uns weniger als ein Bei^ 
i^piel der Nadhahmnng wie Tielmehr als ein solches der Yermeidang des 
^n ihm eingeschlagenen Weges gegenübersteht. Das Epos zeigt uns den 
Lohn des Guten, das Drama die Strafe des Bösen ; jenes weckt in uns den 
Trieb der Nacheiferung, dieses schreckt uns zurück von der übermütiiigea 
und trotzigen Verletzung des Gebotenen. Die ganze sittliche Tendenz also 
ton beiden ist eme wesentlich andere; — der Held des Dramas aber 
steht an sich immer auf dem Boden einer bestimmten menschlichen 
Wahrheit oder Berechtigung; er ist in der Begel sogar ein Mensch Ton 
eis^ gewissen hervorragenden wenn gleich einseitigen geistigen Begabung ; 
auch steht ihm zugleich immer wenigstens ein bestimmtes sittliches Recht 
oder ethisches Motiv zur Seite; der dramatische Held hat in allen Fällen 
iheils etwas vom sittlichen Tugendideal oder der absoluten menschlichen 
GröiBse, theils etwas von der Natur eines Verbrechers an sich; er hat 
Antheil am Guten, weil wir uns ausserdem nicht für ihn zu interessiren 
vermöchten und er hat ebenso Antheil am Bösen, weil ausserdem seine 
Vernichtung durch nichts gerechtfertigt sein würde. Immer aber findet 
bei der Vernichtung des Helden mit dem Bösen auch etwas Gutes seinen 
Untergang; dieses Gefühl also beim Ausgang eines Dramas ist ein durch* 
aus anderes als dasjenige bei der Bestrafiihg eines einfachen Verbrechers; 
denn hier ist die Befriedigung an sich eine absolute oder ungetheilte: — 
diie ganze Moral des Dramas aber ist eben diese, dass das particuläre 
Becht und das besondere Vermögen des Einzelnen ein geringeres sei als 
das Becht und die Macht des Gesetzes der Wirklichkeit im Ganzen; die 
Bezähmung und Niißderwerlung des ungebändigten Trotzes der einzelnen 
Subjectivität Bivd sich selbst ist das allgemeine künstlerische Motiv einer 
jeden dramatischen Handlung. Wie die Macht des Staates oder der 
Monarchie die trotzigai Burgen des ritterlichen aber räuberischen Adels 
gebrochw hat, so lehrt uns das Drama das Gesetz der Unterordnung 
der persönlichen Kraft und Willensmeinung des Einzehien unt^ das höhere 
Gesetz der allgemeinen Ordnung des Lebens kennen. Das Epos also kann 
überhaupt gewissermaassen als die heroische oder ritterliche, das Drama 
dagegen als die politische oder bürgerliche Gattung der Poesie bezeichnet 
werden. Auch setzt dieses letztere schon in den blossen äusseren Bediur 
gungen seines Entstehens und seiner Einrichtung ein dichteres und 
geschlosseneres Beisammenleben der menschlichen Gesellschaft voraus und 
ß^ hs^% überhaupt diese als solche oder insbesondere die Stadt und den 
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Staat zu dem allgemeinen äusseren Boden, in welchem es wurzelt. Das 
ganze Motiv des Dramas zu verstehen aber hat insofern immer für uns 
eine gewisse Schwierigkeit, als wir uns nur durch ein bestimmtes inneres 
Opfer oder durch einen Act der sittlichen Selbstüberwindung zur Aner- 
kennung der allgemeinen Gerechtigkeit seines Verlaufes zu erheben ver- 
mögen; das Drama stellt uns selbst immer gewisse sittliche Probleme zur 
Lösung hin, indem es uns die Ansprüche verschiedener Momente des 
Wahren und Berechtigten gegen einander abzuwägen und den einen von 
ihnen dem anderen unterzuordnen lehrt. 

Die Form des Dramas ist an sich immer eine doppelte , die Tragödie 
tmd die Komödie. Bei jener sind es grosse, ernsthafte und erhabene, bei 
dieser sind es kleine, niedrige und lächerliche Conflicte des Lebens, um 
die es sich handelt. Das innere Motiv beider Gattungen aber ist dasselbe, 
die moralische Negation oder Züchtigung des particularen Subjectes bei 
seinem Widerspruche mit dem allgemeinen Gesetze der Welt. So wie der 
tragische Held immer etwas von einem Verbrecher, so hat die komische 
Person die Eigenschaft eines seltsamen oder in die gewöhnliche Begel des 
Lebens nicht hinein passenden Originales an sich; jener ist im Allgemei- 
nen ein über das gewöhnliche Maass der Menschen und der Dinge hinaus- 
reichendes, diese aber ein unter demselben zurückbleibendes Individuum. 
Der tragische Held vertritt im Allgemeinen die ästhetische Gattung des 
schlechthin oder in einseitiger Weise Grossen, die komische Person dage- 
gen die des in derselben Weise Kleinen in sich; dort aber ist die Vernich- 
tung im Allgemeinen eine actuelle oder thatsächliche , hier dagegen nur 
eine inteUectuelle oder moralische. Durch die Tragödie aber wird immer 
das Recht und die Macht des eigentlichen Gesetzes, durch die Komödie 
dagegen die der allgemeinen menschlichen Sitte gegenüber dem Particula- 
rismus des Einzelnen zur Geltung gebracht. Auch die komische Person 
aber muss ähnlich wie der tragische Held immer wenigstens etwas an 
sich haben, wodurch sie uns interessirt oder unter einem gewissen Ge- 
sichtspunkte als achtungswerth und liebenswürdig für uns erscheint. 

Die Entstehung des Epos gehört von Anfang an mehr dem Volksgeist 
im Ganzen, die des Drama dagegen mehr der Thätigkeit eines einzelnen 
Dichters an. Das volksthümUche Epos ist im Allgemeinen ein reines 
Naturproduct, das Drama dagegen bei Weitem mehr eine Pflanze der 
Kunst. Jenes hat überhaupt den Vorzug der grösseren einfachen Unmit- 
telbarkeit, dieses den der tieferen innerlichen Eeflexion. Die dramatische 
Poesie hat wie in ihrem Inhalte so auch in ihrer äusseren Technik ein 
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ausgedehnteres verstandesmässiges Erkennen des Wirklichen zu ihrer 
Voraussetzung als die epische. Sie ist eben darum auch ihrem Stoffe 
nach bedeutend reichhaltiger als diese; denn das Ideal als solches, dessen 
Darstellung. vorzugsweise die Aufgabe und den Inhalt der epischen Poesie 
bildet, ist überall ein wesentlich einfaches, während dagegen die specifischa 
Wirklichkeit selbst in ihren einzelnen Conflicten ein an und für sich 
unbegrenztes Material der poetischen Bearbeitung darbietet; während 
daher das Bedürfniss der epischen Poesie bei den Griechen durch die 
beiden grossen Hauptgestaltungen der Bias und der Odyssee befriedigt 
wird, so ist dagegen die Menge der dramatischen Producte eine bei 
Weitem grössere gewesen. Auch bei den Künsten des Baumes aber ist 
in einer ähnlichen Weise der Umfang des durch die Plastik Darstellbaren 
ein ungleich geringerer als derjenige in Bezug auf die Malerei. Wenn 
aber in der neueren Zeit namentlich die Gattung des Bomans einen brei- 
teren Umfang und Boden gewonnen hat, so wird dieses insbesondere 
mit dadurch erklärt, dass auch das Interesse des Bomanes unter 
uns zum Theil ein mehr realistisches, auf die Schilderung gegebener 
Volks- und Lebenszustände gegründetes geworden ist, in welcher Eigen- 
schaft derselbe sogar vielfach der Geschichtschreibung als eine in das 
Einzelne fortgesetzte Detailmalerei des menschlichen Lebens ergän- 
zend zur Seite tritt. Ueberhaupt aber sind die Verhältnisse beider Gat- 
tungen rücksichtlich ihrer gegenwärtigen Begrenzung zum Theil allerdings 
andere und in einer weniger schroffen Weise geschiedene, als rücksichtlich 
der Zeit ihres ursprünglichen oder specifischen Entstehens. Unter allen 
Umständen aber ist es vorzugsweise das rein ideale oder der inneren 
Einbildung des Menschen selbst angehörende Schöne, welches im Epos, 
dagegen das reale oder im strengeren Sinne der Wirklichkeit entlehnte, 
welches im Drama seine hervorstechende Vertretung findet. 



13. Das Verhältniss der Kunst zur Natur. 



Alle Kunst ist an und für sich nichts als eine blosse Nachahmung 
und höhere Veredelung der Natur. Etwas vollkommen Neues oder seinem 



43 

thatsächlidien Grehalte nach vorher noch nicht Dagewesenes aus sich allein zu 
erschaffen, ist dem Künster überhaupt in jeder Weise versagt; denn in 
aller Kunst wiU von uns eben blos die Natur oder die gegebene Wirk- 
lichkeit wiedererkannt werden. Das eigentliche Schaffen als solches ist 
überhaupt etwas, was über die Grenze des Vermögens des menschlichen 
Geistes durchaus hinausreicht und als ein ausschliessendes Vorrecht des 
göttlichen Geistes angiBsehen werden muss. Alle menschliche Geistesthä- 
tigkeit ist vielmehr zunächst immer gebunden an etwas Wirkliches od^ 
Gegebenes und es ist wesentlich immer zuerst ein blosser Act des auf- , 
nehmenden Verstehens oder Begreifens dieses letzteren, aus welchem alle 
anscheinende freie menschliche Geistesproduction entspringt. Auch die 
Kunst aber, trotzdem dass diese an sich dad freieste, genialste und unab- 
hängigste GeViet alles menschlichen Schaffens ist, lehnt sich doch in 
wesentlicher Weise immer an an das in der empirischen Wirklichkeit 
schon Vorhandene oder Gegebene ; alle Kunst ist in der That nichts als 
eine höhere Veredelung oder Verjlärung des in der Wirklichkeit selbst 
schon vor uns liegenden Inhaltes ; alle Theorie der Kunst kann sich daher 
überhaupt nur stützen auf die Untersuchung dieses ihres Verhältnisses zu 
der Wirklichkeit selbst oder es kann dieselbe überhaupt nicht aus ihr 
allein, sondern nur aus ihrem Zusammenhange mit dem was sich ausser 
ihr befindet, vollständig für uns begriffen werden. 

Jede Kunstdarstellung ist an und für sich bestrebt, den Eindruck 
einer natürlichen Wirklichkeit auf uns hervorzubringen oder es ist an und 
für sich der Kunst auch die blosse Prätension fremd, etwas schlechthin 
Anderes oder specifisch Verschiedenes von der Wirklichkeit sein zu wollen. 
Vielmehr ist an sich ein jedes Kunstwerk nichts als die Darstellung oder • 
die lebendige Erscheinung desjenigen, was die Wirklichkeit eigentlich und 
an und für sich genommen nach einer bestimmten Sichtung hin sein soll. 
In der Wirklichkeit ist an sich selbst immer bereits eine gewisse Tendenz 
zum Idealen, Beinen und Vollkonmienen enthalten; einzelne Grestaltungen 
des Wirklichen streifen in der That oft schon nahe an die reine Klarheit, 
Durchsichtigkeit und Vollendung des Künstlerischen an; durch die Kunst 
geschieht im Grunde nie etwas Anderes als dass die Wirklichkeit selbst 
auf den in ihr liegenden geistigen Begriff oder auf das für sie postulirte 
Ziel und Ideal des absoluten SoUens ihrer einzelnen Theile und Erschei- 
nungen erhoben oder hierzu geläutert wird; die ganze Kunst also schliesst 
6ich als eine nothwendige organische Ergänzung oder gleichsam als ihre 
eigene andere Hälfte an die Wirklichkeit an: die Natur oder Wirklichkeit 
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schickt uns durch sich selbst zur Kunst odei: in dias &eicii des Ideales 
fort und es darf gesagt werden, dass alle Kunst an und für sich bereits 
in der Wirkliohkeit vorgebildet und präformirt liege. Das etste Motiv föt 
&B Entstehung der Kunst ist dieses, dass uns die Wil^klicfakeit allein nie 
vollständig zu befriedigen vermag oder dass sie in gewisser Weise immer 
dem Tadel und der Kritik von unserer Seite Raum giebt; der Mensch 
fügt deswegen die Kunst zur Wirklichkeit hinzu, weil er das Bedürfiaiss 
nach einem an sidh Vollkommenen oder in keiner Weise Einseitigen und 
Beschränkten in sich empfindet. Eben dieses Bedürfoiss aber wird zu* 
nächst durch die Erkenntniss des Beschränkten oder unvollkommenen 
der Natur in ihm erweckt; die reine Vollkommenheit der Kunst aber ist 
selbst immer zuerst etwas aus den gegebenen Beschaffenheiten der Natur 
Abgeleitetes und Abstrahirtes; alle Kunst ist an und für sich eine blosse 
Verlängerung der Natur bis zu derjenigen Linie oder Grenze des Voll- 
kommenen, die das eigentliche Ziel ihres Werdens oder ihrer Entwicke- 
lung bildet, die sie aber durch sich selbst nie wirklich zu erreichen ver- 
mag; diese Grenze aber ist der reine oder specifische Begriff dar natür- 
lichen Dinge selbst, der uns in einem jeden einzelnen unter diesen nur 
in einer unvollkommenen, abgewandelten oder getrübten Weise entgegen- 
tritt; dieses eigentlich Ideale in den Dingen aber von dem specifisch 
Realen oder dem niedrig und empirisch Wiridichen zu unterscheiden, ist 
die ganze Aufgabe und das wahre Wesen der Kunst. Hierdurch aber 
wird von der Kunst immer der Satz zur Geltung gebracht, dass die 
wahre und eigentUche Beschaffenheit des Wirklichen selbst eine geistige 
oder ideale sei; das Reich der Ideale, was die Kunst für uns erschafft, 
. ist der That nach immer identisch mit dem wahren und eigentlichen oder 
specifischen Kerne des Wirklichen selbst; dasjenige, was für uns den 
Charakter eines Eingebildeten hat, ist an sich vielmehr die höchste und 
tiefste Wahrheit der ganzen Sphäre der Dinge, die uns umgiebt; alles 
künstlerische Hinausgehen über die Wirklichkeit ist dem Wesen nach viel* 
mehr ein tieferes und innerlicheres Hineingehen in dieselbe. Der ganze 
Begriff der Kunst beruht auf diesem ihrem Zusammenhang oder Anschluss 
an das in der Wirklichkeit Gegebene; die Kunst ist an und für sich ge- 
nommen ebenso sehr ein Reich des Erkennens oder Begreifens des wirk- 
lichen Inhaltes der Dinge als die Wissenschaft, nur dass die Art und 
Weise der Darstellung und Ausprägung des von ihr Erkannten nicht wie 
bei dieser der abstracte logische Gedanke, sondern die konkrete und an- 
schaulich lebendige sinnliche Erscheinung ist. 
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■ Jedes Eii^stwerk ist an und für sich genommen dn durchai^s dinzelr 
nes reales oder sinnliches Ding wie ein anderes. Dieses Ding aber drückt 
zunächst immer das Wesen und den Typus einer ganzen Gattung 
oder allgemeinen Beschaffenheit des Wirklichen in sich aus und es ist 
immer nur seine innere Gestaltung oder Form, durch die es sich yoa 
allen anderen einzelnen wirklichen Dingen unterscheidet. Das ganze Ge- 
biet des Schönen ist wesentlich das Bdch der reinen ui^d vollendeten 
Formen der Dinge; alles Schöne ist das specifisch Formelle oder dasjenige, 
dessen allgemeiner Vorzug in einer vollkommen klaren, durchsiichtige;(^ 
und an sich wohlgeiäUigen Anordnung seiner ganzen Verhältnisse besteht. 
Das Schöne aber ist eben deswegen ein in sich selbst einfacheres alp 
jedes andere konkretere oder zusammengesetztere Ding; daher kann auch 
dasselbe an sich immer vollständig in seine einzelnen Beschaffenheiten 
versetzt oder aufgelöst werden. 



14. Das künstlerische Gebiet des Rliytlimiis oder des Schonen in 

der Zeit. 



Diejenige Natur oder empirische Wirklichkeit, welche dem Versmaass 
zu seiner allgemeinen Basis oder Voraussetzung dient, ist die Sprache in 
den Verhältnissen ihres ganzen äusseren oder sinnlichen Erscheinens. 
Alles Versmaass i^t nichts als eine Benutzung dieser gegebenen Verhält- 
nisse der Sprache zur Erzielung eines angenehmen oder ästhetisch wohl? 
gelalligen Eindruckes. Durch die ganze Erscheinung des Versmaasses 
wird daher mit der Sprache überhaupt nicht irgend etwas Fremdem und 
ausser ihr Liegendes verbunden, sondern es wird immer nur sio selbst 
auf denjenigen Grad des Wohlgefälligen und ästhetisch Geordnßteii) Aeu 
sie an mh zu erreichen vermag, in ihm erhoben. Die Sprache selbst 
also trägt gewissermaassen die Erscheinung des Versniaasses an sich, pde^ 
es ist alles Versmaass an sich nur eine Abstraction von gewis^ßn allgOt 
meinen Beschaffenheitsverhältnissen in der gegebenen WirkUchkeit det 
Spradie selbst. Die Worte der Sprache drücken häufig sc^on ganz unge? 
sncbt das Schema einer bestimmten metrischep B^el in &i<^ ^^s itn4 Ol 
gßschidbijt d^ivre^n im Versma^Sf im Gnu^de n^r diie§es, ^a. ein tie^^p^it 
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tes an sich wohlgefälliges Verhältniss in d^ sinnlichen Bestandtheäen 
der Sprache zu einem dauernden oder regelmässig wiederkehrenden Form- 
prinzip ihres Erscheinens erhoben wird. In jedem einzelnen Yersmaass 
zeigt sich der sizmliche Körper der Sprache gleichsam yon einer anderen 
Seite oder es treten hier überall bestimmte eigenthümliche Beize und 
Vorzüge, die er zu entMten fähig ist, in einer besonders prägnanten und 
charakteristischen Ausprägung an ihm heryor, ebenso wie uns z. B. die 
Schönheit des männlichen Körpers in einer Statue des Hercules vorzugs- 
weise unter dem Gesichtspunct oder von der Seite der Stärke, in einer 
solchen des Achilles dagegen von der der Behendigkeit oder Schnelligkeit 
erscheint. Jedes einzelne Yersmaass also ist gewissermaassen eine Wen- 
dung des ganzen sinnUchen Körpers der Sprache auf eine einzelne der 
allgemeinen in ihm liegenden Beschaffenheiten, während in der gewöhnlichen 
oder metrisch ungeordneten Erscheinungsgestalt der Sprache alle diese 
verschiedenen Beschaffenheiten sich in einer regellosen und fortwährend 
wechselnden Weise mit einander verbinden. 

Es unterliegt aber, ganz abgesehen von dem bestimmten Element oder 
Stoffe der Sprache, alle sinnliche Kunst in der Zeit an sich einem 
bestimmten allgemeinen Gesetz. Dieses Gesetz ist seinem Kerne oder 
wesentlichen Inhalte nach dasselbe für die Musik oder die Kunst des rei- 
nen Tones , für das Yersmaass oder die künstlerische Erscheinung der 
Sprache und für die geordnete Bewegung im Baume oder die Orchestik, 
als die drei Hauptgebiete alles zeitlichen Schönen. Ueberall ist hier 
etwas sich in wohlgefälliger und geordneter Weise Bewegendes gegeben; 
das Substrat oder der reale Träger dieser Bewegimg aber ist einmal der 
musikalische Ton, dann die Sprache, endlich der Körper des Menschen 
selbst. Die Lehre von diesen drei Gebieten aber bildet den Stoff der 
Wissenschaft der Bhythmik im Sinne der Alten ; das Yersmaass wird von 
den metrischen Theoretikern des Alterthumes subsumirt unter die allge^ 
meine Kategorie einer Erscheinungsform des Bhythmus oder der geord«* 
neten Bewegung in der Zeit; für sie liegen überhaupt alle diese drei Ge^ 
biete, Musik, Yersmaass und Tanzkunst, ungleich näher bei einander als 
dieses für unsere neuere Auffassung der Fall ist ; denn sie waren auch in 
der That noch nicht .so sehr von einander verschieden als sie sich nach 
der Art ihrer gegenwärtigen Gestaltung für uns darstellen müssen« Nach 
der alten Theorie aber war der Bhythmus aller dieser drei Gebiete wesent« 
lieh derselbe und es stand überhaupt dem Begriffe des ^d-fiog oder dem 
allgemeinen Formprinzip der künstlerischen Bewegung dasjenige d^ 
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^v&fii^ofievov oder des passiven au&elimenden Stoffes und des 
realen Trägers von jenem gegenüber; alle künstlerische Bewegung kommt 
zu Stande aus der Verbindung dieser beiden Eletiiente, deren Verhältniss 
wesentlich dem der beiden Eategorieen der Form und der Materie im 
Sinne des Aristotelischen Lehrbegriffes analog ist. 

Der Standpunct unserer, der neueren Theorie des Versmaasses wird 
nothwendig ein in gewisser Weise anderer sein müssen als der jener 
musikalischen oder metrischen Bhythmiker des Alterthums. Ganz ab- 
gesehen davon, dass unser eigenes Versmaass selbst ein wesentlich anderes 
ist als das jener früheren Zeit, — denn es handelt sich eben nicht blos 
um das Begreifen der an sich einfacheren Erscheinungen jenes ersteren, 
sondern vielmehr um das Erkennen der allgemeinen Gesetze und Prin- 
zipien dieses ganzen Gebietes überhaupt — so ist auch der wissenschaft- 
liche Gesichtskreis als solcher für uns ein anderer und weiterer geworden 
als wie er damals durch die einfachen und engen Eategorieen der Aristote- 
lischen Weltauffassung begrenzt wurde. Es fehlt aber auch in der That 
für uns noch an einer allgemeinen und befriedigenden Theorie des 
Bhythmus oder der sinnlichen Schönheit in der Zeit; das Gebiet der 
Musik aber hat sich für uns fast vollständig abgelöst von dem Zusammen^ 
hang mit der Sprache und ihrer eigenen künstlerischen Erscheinung, dem 
Versmaass; die Musik ist fdr uns überhaupt beinahe der einzige Stoff, 
welcher das Prinzip des Ehythmus oder der zeitlichen Schönheit in sich 
zur Erscheinung bringt. An sich aber hat alles zeitliche Schöne eine ge- 
wisse nothwendige Verwandtschaft mit einander; die allgemeinen Kegeln 
und Bedingungen desselben aber können zunächst nur aus der empirischen 
Natur aller zeitlichen Bewegung und nicht aus einem bestimmten ein- 
seitigen philosophisch-theoretischenPmzip abgeleitet und festgestellt werden. 



15. Der Begriff des rhythmisehen Kunstwerkes« 



Aller geordnete oder künstlerische Hhythmus schliesst sich an sich 
ebenso wie jedes sonstige Kunstwerk nur als eine höhere gereinigte und 
veredelte Fortbildung an eine anderweite in der Natur oder Wirklichkeit 
bereits vorhandene Bewegungserscheiliung an. Auch die Sprache als 
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solche hat schon ausserhalb des Verspiaasses vamer einen gewissen y^euxB. 
gleich weniger vollkommenen und geregelten rhythmischen Takt oder Fall 
und es werden von uns in der Rede immer gern vorzugsweise solche 
Wortverbindungen aufgesucht, die in den Verhältnissen ihrer Sylben einen 
angenehmen und leicht in das Ohr fallenden Eindruck hervorzubringen 
scheinen. Wie aber das Versmaass an sich eine blosse Veredelung und 
festere Regelung dieser natürlichen rhythmischen Anlage der Sprache ist , sq 
lehnt sich eigentlich auch der musikalische Rhythmus an gewisse ein- 
fachere Analogieen und Vorbilder des natürlichen Tones an ; allßr Marsch, 
Tanz u, s. w. ist ebenso nur eine Vervollkommnung und Regelung des 
natürlichen Rhythmus des menschlichen Ganges; — in gewisser Weise 
aber ist wohl überhaupt alle natürliche Bewegung eine rhythmisch ge- 
ordnete oder trägt wenigstens die Anlage und die Befähigung sich zu 
einem bestimmten Rhythmus zu erheben in sich ; der Gesang der Vögel, 
der Wellenschlag des Meeres u. s. w., aus allem diesem dringt un^ wenig- 
stens eine gewisse Annäherung an das Prinzip des Rhythmus entgegen* 
Durch die Kunst geschieht auch hier eben nichts Anderes als dass eijMi 
in der Natur schon bestehende Befähigung oder Aplage in ihrem Wesen 
rein dargestellt oder auf die höchste Stufe ihrer mögliche VoUeQdung 
erhoben wird. 

Der Grund unseres Wohlgefallens an einer Sache ist an sich überall 
der, dass uns aus ihr das Büd oder die Erscheinung einer in sich ab-, 
geschlossenen Einheit verschiedenartiger Bestandtheüe oder Beschaffen'' 
heiten entgegentritt. Alles Schöne bildet eine Einheit oder eine durch- 
sichtig geordnete TotaUtät der BestandtheUe seines Inhaltes;, die Form 
aber dieser Einheit des Schönen ist im Ganzen eine doppelte, diß ein» 
welche der Natur der Dinge im Räume, die andere, welche dem Wesei^ 
der Bewegung in der Zeit specifisch adäquat oder eigenthümlich ist. Die 
erstere aber ist die der Gruppe, die letztere die der Reihe; alles Schöne 
im Räume ist geordnet nach Gruppen, alles Schöne in der Zeit nach 
Reihen; die Gruppe ist die Einheitsform für das Nebeneinander, die Reihe 
die für das Nacheinander; jedes räumliche Kunstwerk aber ist ein ganzes 
System von Gruppen, jedes zeitliehe ebenso ein System von Seihen, Die 
ganze Natur und Theorie der Reihe aber ist an sich eine einfachere als 
die der Gruppe, weil in der Succession alle Verhältnisse überhaupti blos 
solche des Vor- und Nacheinander sind, während dagegen in der Simul- 
taneität oder im Nebeneinander die Beziehungei) aller einzela^n Theile einer 
weit reichhaltigeren Fülle von Complicationen unterliegen. Dem Prinzipe 
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des Rhythmus aber in Bezug auf die Einheit dar Reibe steht dasjenige 
der Symmetrie oder des Ebenmaasses in Bezug auf diejenige der Gruppe 
zur Seite; der Rhythmus ist im Allgemeinen der Ausdruck öder das Kenn- 
zeichen des Wohlgefälligen in der Zeit, die Sjrmmetrie dasjenige in Bezug 
auf den Raum. Alle Erkenntniss des zeitlichen Schönen hat den Begriff 
des Rhythmus, alle solche des räumlichen hat den der Symmetrie zu 
ihrer Basis. 

Jedes rhythmische Kunstwerk hat zu seinen letzten Elementen ge- 
wisse einfache und nicht weiter > theilbare Abschnitte oder Intervalle der 
Zeit. Zunächst aber können immer nur gewisse ungemein wenige solcher 
Intervalle zu einer ersten rhythmischen Einheit oder Reihe verbpnden 
werden. Diese erste rhythmische Einheit aber ist bei der Musik der Takt 
oder eine durchaus einfache Reihe von Noten, bei der Sprache oder dem 
Versmaass aber der Fuss oder eine eben solche Reihe von Sylben. Dort 
ist die Note, hier aber die Sylbe das letzte und keiner weiteren Gliederung 
unterworfene rhythmische Element; jene erste ryhthmische Reiben- 
einheit aber muss überall von der Art sein, dass sie als etwas durchaus 
Einfaches, Ganzes oder Geschlossenes in unser Ohr fallt; durch sie werden 
zunächst die einzelnen einfachen Bestandtheile als solche in das System 
der rhythmischen Ordnung hereingezogen; aller eigentlich künstlerische 
Charakter des Rhythmus aber entsteht immer blos dadurch, dass jene 
ersten oder niedrigsten Reihen zu gewissen anderen Einheiten oder Reihen 
einer höheren Ordnung verbunden werden. . Eine solche rhythmische Reihe 
der zweiten Ordnung ist für die Musik das aus mehreren einzelnen Takten 
bestehende Ganze oder der Satz, für das Versmaass dagegen das aus einer 
bestimmten Mehrheit von Füssen bestehende Ganze des Verses. Alles 
Rhythmische in der Natur aber beschränkt sich wie es scheint im Durch- 
schnitt auf das blosse gelegentliche Vorkommen von rhythmischen Reihen 
der ersten oder niedrigsten Ordnung; d. h. es kommen wohl in der Natur 
einzelne Tacte oder einfache musikalische Accorde vor und es ist auch 
die metrische Einheit des Fusses etwas in der gewöhnlichen Sprache an 
sich schon Gegebenes; eine solche erste oder einfache rhythmische Reihe 
aber ist noch nicht dasjenige, was den Charakter des im höheren oder 
künstlerischen Sinne Wohlgefälligen aus sich constituirt ; erst mit dem Satz 
fängt das musikali&che und erst mit d^n Vers fangt das metrische Kunst- 
wa*k aii ; denn überall nur dadurch dass eine bestimmte erste rhythmische 
Reihe in mehrmaliger abgestufter Wiederholung unserem Ohre vorgeführt 
oder als eine bleibende und dauernde Erscheinung von uns festgehalten 
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wird, sind wir ^ucK dieselbe ihrem inneren Wesen oder ilirer m&en 
ästhetischen Bedeutung nach vollkommen zu erüassen oder in uns aufzu- 
nehmen im Stande. In der Natur ist deswegen immer Mos die Anlage 
oder der Stoff, noch nicht aber die vollendete Form oder Gestalt des 
Ehythmus gegeben. Ei*st durch die Kunst wird immer ein bestimmtes 
rhythmisches Motiv oder ein gewisses erstes und einfaches Reihenver- 
hältniss einzelner Theile zum herrschenden oder basischen erhoben, wo- 
durch der ganze Bhythmus üb^haupt seinen bestimmten Charakter em- 
pfangt; die Anerkennung oder Durchführung desselben aber in dieser 
Eigenschaft erfolgt in der zweiten oder nächsthöheren rhythmischen Beihe, 
die jene erstere ebenso zu ihrem Elemente oder Stoffe hat wie diese selbst 
die einfaoben oder ursprünglichen Zeitbestandtheile als solche. Die Seihen 
der zweiten Ordnung aber werden dann mederum zu solchen der dritten 
und der ferneren Gradabstufungen verbunden und es tritt uns überhaupt 
das rhythmische Kunstwerk als ein ganzes System solcher verschiedenartiger 
sich über einander empor hebender niedrigerer und höherer Beihen aftt- 
gegen. 

Da aber in allem Kunstwerk an und für sich die Natur von uns 
wiedererkannt werden muss, so lehnen sich auch^e einzelnen rhythmi- 
schen Reihen in ihr^ Länge und in ihrem ganzen Charakter der Regel 
nach an gewisse bereits in der WirUichkdt selbst gegebene Abschnitte 
oder Gliederungsverhältnisse an. Innerhalb des Yersmaasses ist im Ganzen 
eine dreifache Hauptabstufung der rhythmischen Reihe zu unterschdden, 
die erste des Fusses, die zweite des Verses, die dritte der Strophe. Der 
metrische Fuss ist eine rhythmisch geoi^nete Einheit von Sylben, der Y^re 
eine eben solche von Füssen, die Strophe endlidi eine solche von Versen. 
Der Fuss aber hat im Allgemeinen zu. seiner wirklichen Basis oder Sub- 
stanz die grammatische Einheit und die. Länge des Wortes, der Vers die 
des einfachen Satzes, die Strophe endlich die des aus mehreren einfachen 
zusammengesetzten Satzes oder der Periode. Der Organismus der metri- 
schen Einheiten aber schliesst sich unter diesem Gesichtspunct im All- 
gemeinen an den der einfach sprachlichen oder grammatisdien Gliedenmg 
an. Diesen drei Grundeinheiten entspredbend aber mögen im Umfang der 
metrischen Wissenschaft auch die drei allgemeinen HaupttheUe, die Lehre 
von den Füssen, die von den Versen und die von den' Strophen oder die 
Podologie, die Stichologie und die Strophologie unterschieden werden, von 
denen die erste ihrer Gesammtbedeutung nach der grammatisehen Etymo- 
logie oder der Lehre von der Bildung des Wortes, die zweite der ein« 



kdAßü Sptax oder der htbr^ tob der Bilduag des Satsee als soldiett, 
die dritte der höheren oder künstlicheren Syntax ran den VerhältniBsen 
des zusammmgesetzten Satzes znr Seite tritt. 



16. Die Spraelid als Stof des Scbonen. 



Für den Begriff eines jeden Knnstwerlees ist an nnd für sieh immer 
sn^st dieees erfordert dass das Material aus wdchem dasselbe zn be- 
stehen hat, em seiner eigenen Anlage and Beschaffenheit nach würdiger 
und geeigneter Träger des Schönen sei. Auch der plastische Künstler 
z. B. kann nicU jede Art des natürlichen Sternes zu den höheren Zwecken 
swier Gestaltung^ rerwerthen oder es ist doch eine jede dieser Arten 
immer nur für einen bestimmten Kreis von künstlerischen Zwecken ge- 
eignet« Nur dasjenige was sowohl an sich selbst edel als auch der fer- 
neren Veredelung fihig ist, trägt im Allgemeinen die notiiwendige Vor- 
bediagmg dnes echten künstlerischen Materiaks in sich ; auf dem Gebiete 
des Tones daher muss gefragt werden, inwiefern auch die Sprache die 
ersten elementariscken Vorbedingungen des künstlerisch Schönen in sich 
enthalte. 

Der Ton oder das sinnliche Lautelement der Sprache ist zunächst 
nidit so wtie der der Musik ein scAcher, welcher unmittelbar und an sieh 
genommen den Charakter eines sinnlidi wohlgefälligen besitzt oder dessen 
spedfisdier Zweck und Wes^isinhalt in der Herrorbringung eines ästheti^ 
wdma Knnstreizes auf uns besteht, sondern es ist an sich selbst dieser 
Ton nur das dienende Ifittel für die Bezeichnung des in ihm ausgedrückten 
logischen Denkens. Die ganze Bedeutsamkeit des sprachlichen Tones ist 
nidit wie die des musikalischen eine sinnlich ästhetische, sondern eine 
rein gektige oder logische; während der musikalische Ton an sich selbst 
E^Q|rfiadttngen , so drüdkt der sprachliche Gedanken in sich aus; unsere 
ganze Aufmerksamkeit bei diesem letzteren ist daher nicht sowohl auf 
ihn salbst als vielmehr nur auf jenen anderen mit ihm rerbundenen In^ 
halt gerichtet: der sprachliche Ton ist an sidi selbst eigentlich ein blossem 
innerUch werthloses Zeichen für etwas Anderes; — das Verhältniss der 
{losik zur Spradie ist in dieser Beziehung ein wesentiich ähnliches als 



A 



auf d6m 'Gebiete d^ Rminies ^süslenige Aeft PbistiW'zffir^ Aräiitelfur; iehn 
aiiob alles Plaetiselie ist hier itnmer ein scAclies, Welches niär'in sMi oder 
im Schönen selbst, alles ArcMtektoniflcfae dagegen ein soldies; welblbLes 
an und für sich nur in der Erfüllung eines bestimmten äusseren prakti- 
schen Endzweckes seine Bestimmung oder seinen Wesensinhalt hat; der 
Ton der Sprache und das Werk der Baukunst schliessen beide etwas 
anderes logisch Verständiges und nützlich Praktisches in sich ein, während 
der Ton der Musik und das plastische Werk rein an und fi^r sich selbst ge*- 
nommen Träger des Schönen sind; — ebenso aber wie alle eigentliche 
Schönheit des Architektonischen wesentlich immer auf einer gewissen An- 
näherung seiner durch ikn pa^ktuudieb Ztme^h. gebotenem dniaGAieli und 
gradlinigen Steenge an die £reiii»7e^l£iiendigkeii und tij^igere i'«mi0tliHe 
des Plastischen beruht, in einer, ähnlichen' Weise, näfa^ sich aodi fo dem 
Schmucke des Versniaafises imner ..der at aihd .für i^ich e^c^eDe^und 
sprödere und auf eine ganz fixtdaraBfegion des Geisti^e^. hiDdeutende Laitt- 
stoff der Spradie der Meieren Beweglidikeit imd veimn rh;fthiiii8cfaen 
Schönheit des müsikalisdbjBn TonefrüH.. i 

Jeder StimmlMt eines organischen Wesmis .'abern ist. unspränglidi oder 
an sich der AuBdruck eiiber Empfiadung. . Aus der Wuxseä'dieies (^^»i- 
Bchen mensQblichen Naturlautes .aber- ist von^ Aixfasig an audi iHe^Sprat^e 
erwachsen', iirsprüiigUi^ also ist »vmh sie der Ausdruck tob etwa« Em- 
pfindungsmässigen gewesen; aOer Gedanke der Seete ist erst aus einer 
früheren sinnlichen Empfindung entstanden; dem Lautelement der Sprmihe 
also hat wenigstens an sich' eine faeatimiilte unmittelbar beeeiehneAde Be- 
deutsamkeit beigewohnt; abch./ jetzt ab«* . scheint 4mmer noch wenigstens 
ein gewisser feiner und indirecter Zusammenhang 'zwischen «dem • Laut- 
element und seiner Bedeutung angenommen werden zu. dürfen^ tbetiiaupt 
aber ist der Lautstoff der Sprache keinesweges ein Uos todtes, werthtoses 
und mechanisches Element, sondern er empfangt schon duxdh :dasjenige 
dem er zum Ausdruck dient, das geistige Denken, eine bestimmte häh^e 
Bedeutsamkeit und einen allgemeinen inneren AdeL Auch die gewöhn- 
liche einfach gesprochene Eede aber hat häufig schon etwas AnmutUges, 
ästhetisdi Befriedigendes und Künstterisciies an sich ; die mens^iliche 
Sprache muss sowohl an sich als auch wegen :«lesjenigen was. in ihr^i^it- 
halten li^t, ak ein besonders edler und würdiger Stoff der küüsiflerisehen 
Grestaltung angesehen werden. 

Die menschliche Sprache untersdieidet sicfa TÖn allen anderen Arien 
des Tones durch die allgem^ne Eigenschaft des ArticuUrüBn. Eben difae 
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Eigiesscbaft des Artieul^rtexi aber, i&t es, die.die.;^fiti&:Bcf4iiiguag der ganzen 
n^^ürlicbesi Sqhönheit der^lbeii, in sioh enthält; demi an' mh iat eben 
nar.da^nige, weldies so wie «die Sprache in ein gewisses System ein- 
f^cbfo:; sich vollkoimaen klar iu;id scba^ gfigen einiUM^r begrenzender Be- 
stai^dtbeilfi zerfall,t, einea wahrhaften^ oder befriedig^^ ästhetischen £in- 
drttK?k hi^vorjpibringen im Stande. ..Die.er^te Bedingung a^€|r Harqi^oiiie 
ist das Ause^ndertreten eii^es Craozen i^ gewisse sich s^baorf ivop eig«. 
ander abh^^de und in ihrer speq&^en Besonderheit wecb^elseitig er- , 
gäpz^de Beschaffenheiten a4^r Theile; allfs UxJdare, Verschwommene: 
und Chaotische entbehrt der ersten jund notbwendigen Bedingung des 
Schönen ; ajler unarticulirte JSfaturlaut kt deswegen nie im wahren und 
ei^entUchen Sinne des Wortes schön, sondern es kniqpfi sich an denselben, 
höchstens wie etwa an das Rollen des Donners, das Brausen des Meeres 
u. s, w. ein gewisses einsaugen ästhetisches Momenti d«s Grossen, Impo* 
santen oder Erhabenen an. , Alles geordnete Tönende aber ist, überhaupt 
nur entweder die Sprache oder die Musik; das Prinzip der ersteren aber 
ist die Artieulation , dasjen^e der lettzterem die Modulation. Die Articu- 
lation aber besteht in der fJnterscheii^ung. des T^nes in gewisse einfache 
Elemente und geordnete Verhältnisse der Art, die Modulation dagegen in 
einer eben solchen in derartige des Grades; die Sprache besteht aus einer 
Mannichfaltigkeit einzelner ihrem generellen Charakter oder ihrer Art 
nach verschiedener Laute; der Ton eines jedeii musikalischen Instrumentes 
dagegen ist ein an sich oder der Art nach einfacher, welcher aber einer 
weiteren* Mehrheit gradueller Verschiedenheiten oder Abstufungen unter- 
liegt. Aller blosse Natfrh^ut^ a^J^ ^p^hälttjüeils^* oft <> eine gewisse An- 
näherung an das Prinzip der Artieulation, theils eine solche an das der 
Modulation in sich, ohne aber jemals entweder das eine oder das andere 
voHkommen zu erreichen i^oid in reiner und klarex* Geschiedenheit conse- 
cpn&ai in sich auspr(igen zu. können. . Der Mensch aber erhebt in der 
Sprühe das Prinzip der Artieulation zum bezeichnenden Ausdrucke seines 
logischen Denkens, in der Musik dagegen und im Gesänge dasjenige der 
Modulation zu dem seines ästhetischen Empfindens und es ist überhaupt 
durch sich. die Artieulation das dem denkenden, die Modulation dagegen 
das dem eippfindeAd^ Vermögen der Seele iimerlich gleichartige oder 
wesenhaft adäquate Element des Tones. Denn alles Denken ist an sich 
oder seinem Inhalte nach nichts als eine unterscheidende Gliederung der 
begiafilichen Vorstelhmgen der Seele und der, in diesen eingeschlossenen^ 
a}]§e«»änen JßescbaffenJt^iten^ und Gattun^charaktere der Dinge.; wie der 
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Mensch in sdinem Denken den zasammengesetzten und konkreten Wesens- 
Inhalt des Wirklichen in seine einfSEichen nnd reinen geistigen Elemente 
untersdieidet, ebeiiiso löst er auch in der Articulation des Lautes den Ton 
in seine letzten und einlachen Wnrzelbeständtheile aiifl D^n Lautsysteme 
der menschlichen Stimme aher als dem sinnHdien Eäementarstolfe der 
SprtfM^e liegt ebenso wie dem in £eser letzteren niedergelegten geistigen 
IMikeh & Bezog auf das Wirkliche Überhaupt, ein erkennender und aus- 
) BDli^ernder Anschluss an die Gesammtheit alles übrigen in der Natur ent* 
hahenen Tones zum Grunde und es dürfen wie es scheint in den arücu* 
lirten Lauten der menschlidien Stimme die eigenen reinen und ein&chen 
Grundgestalten alles anderen zusammengesetzteren Tones von uns eriblickt 
werden. Begriffliches Denken und Articulation des Lautes sind zwei durdi- 
aus untrennbar Terbundene und' einander innerlich ähnliche Verrichtungen 
des Menschen. Wie aber das Denken, dessen Inhalt immer eine Untär* 
Scheidung der qualitativen Beschaffenheiten des Wirklichen ist, in der 
Articulation, so gewinnt das Empfinden als ein graduell abgestuftes oder 
quantitativ bestimmtes Auf- und- niederwogen des Vorstellens der Seele in 
der Modulation des Tones immer den ihm geeigneten und acKquaten 
Ausdruck, 



17. Die (tnaiittiftt uti der leceii 



Die Sprache in ihrer Eigenschaft des blossen sinnlichen Lautstoflbs 
ist an und für sich nichts als ein durchaus wirres, buntes und ün^rd'- 
netes Chaos von Tönen. Dieser Eindruck des schlechtiiin Bunten wird 
namentlich bei dem Anhören einer fremden oder ihrem Inhalte nach un- 
verständlichen Sprache auf uns hervorgebracht; allerdings geht durch alle 
Sprache der Gegensatz der beiden allgemeinen Lautclassen, der Yocale 
und der Consonanten, hindurch, von denen jene ihrer innereii fisthetiscben 
Bedeutung nach mit dem Elemente des Lichtes, diese mit dem des Schat- 
tens bei der Farbe verglichen werden dürfen ; — die Sprache, inwiefem sie 
eine ge^dnete Verbindung oder ein regelmässiger Wechsel dieser beidali 
allgemeinen Elemente oder Lautclassen ist, hat insofern etwas von im: 
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Natur und dem Wesen einer einfachen schwarzen Zeichnung an sich, als 
aodi diese durchaus auf dem Gegensatze oder der Verbindung zweier ein- 
üacher extremer Farbenunterschiede, des Weiss und des Schwarz beruht, — 
wihrend sie andererseits wiederum dadurch, dass ein jedes dieser beiden 
Prmzipe sich in eine weitere Mehrheit einzelner selbstständiger Formen 
und Inditiduen des Lautes gliedert, dem Wesen eines eigentlichen Ge- 
mäldes oder des schlechthin Bunten der Farbe überhaupt analog ist; die 
Sprache in Rücksidbt ihres sinnlichen Eindruckes enthält theils wie die 
sdiwarze Zeichnung einen einfachen Gegensatz zweier unbedingt verschie- 
dener Laütelemente, theils wie das bunte Gemälde eine reiche Mannich- 
fialtigkeit einzelner individueller Verschiedenheiten in sich und sie verbindet 
insofern das Wesen dieser beiden Arten der Darstellung in ihrer Er- 
scheinung zugleich mit einander. In der ästhetischen Einrichtung oder 
Oekonomie der Sprache aber nimmt jede einzelne Lautindividualität ihre 
besondere dgenthümliche Stellung ein; jede einzelne Sprache aber ver- 
bindet wiedeioun diese allgemeinen Bestandtheile des Lautmateriales in 
einer anderen und eigenthümlichen Weise mit einander, wodurch ihr ganzes 
sinnliches Golorit selbst einen durchaus besonderen und individuellen 
Charakter empfangt. 

Indem alles Versmaass an und för sich nur in einer gewissen An- 
näherung des sinnlichen Erscheinungscharakters der Sprache an das Prinzip 
öder das Wesen der Musik bestehen kann, die Unterschiede des sprach- 
lichen Tones aber an und für sich von qualitativer, die des musikalischen 
von quantitativer Art sind, so findet sich in der natürlichen Einrichtung 
der Sprache selbst ein doppeltes Prinzip gegeben, durch welches dieselbe 
den ein£EU3hen Gradunterschieden des musikalischen Tones in gewisser 
Weise nahe tritt und auf dessen geordneter Benutzung daher auch alle 
kfinstlerisdie Begel des Versmaasses beruht. Diese beiden Prinzipien sind 
einmal dasjenige der Quantität und andererseits das des Accentes; indem 
die letzten Zeittheile der Sprache die Sylben sind, deren jede überall ihren 
wesentlichen Inhalt oder ihren eigentlichen materiellen Träger an einem 
vocaHschen Laute hat, so sind diese letzten zeitlichen Theile des Flusses 
der Sprache nächst dem besonderen vocalischen und consonantischen Laut- 
stofif, aus welchem sie bestehen, noch durch einen doppelten allgemeinen 
Gradunterschied gegen einander differenzirt ; in Rücksicht der prosodischen 
Quantität zerfallen alle Sylben der Sprache in lange und kurze, in Rück- 
sicht des Tones oder Accentes aber in betonte und unbetonte. Während 
aber in der gewiämlichen Rede diese verschiedenen Beschaffenheiten der 
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Sylben ohne alle OrdnuBg mit einander wecheeln, so wd dageg^m im 
Versmaass eine bestimmte gleichmässige und ästhetiach wohlgefällige Bie^ 
ihrer Aufeinanderfolge hergestellt, so dass also überhaupt er^t hierdunA 
die Sprache einen geordneten oder ähnlieh wie die Musik in r^ellnässig^ 
gradueller Weise abgestuften Erscheinungscharakter gewinnt. Jedes ein* 
zelne Versmaass aber schliesst sich im Allgemeinen entweder an das 
Prinzip der Quantität oder an das des Accentes in den BesduLffeabeitea 
der Sylben an oder es besteht dasselbe rücksichtlich seiner künstkrischen 
Regel immer in einem bestimmten Gesetze der Aufeinanderfolge oder der 
reüienförmigen Gruppirung langer und kurzer, betonter und unbetonte 
Sylben der Sprache. 

Das Prinzip der Quantität in der Sprache . gründet sich überall auf 
den natürlichen Unterschied der Länge und der Kürze der Sylben. Jede 
einzelne Sylbe der Sprache ist an sich oder ihrer natürlichen Besdia£fen- 
heit nach entweder eine lange oder dne kurze; das Prinzip des Accentes 
dagegen hat an und für sich in den verschiedenen geistigen und physi" 
sehen Gewichtsverhältnissen der einzelnen Sylben eines ganzen Wortes 
seinen Grund. Der Unterschied der Länge und Kürze beruht auf ein^ 
grösseren oder geringeren Zeitdauer, der des Betonten und Unbetonten 
dagegen auf einer grösseren oder geringeren Stärke des Haucbeii der 
Sylben. Diese beiden Prinzipien aber haben an und für sich genommen 
oder zunächst durchaus nichts mit einander zu thün, d. h. es kann der 
Ton oder Accent eines Wortes an und für sich eb^so wohl auf eine üaer 
natürlichen Beschaffenheit nadi lange wie auf eine kurze Sylbe der Sprache 
fallen, und es entsteht hieraus überhaupt eine vierfache Classe oder aU* 
gemeine Beschaffenheit der sprachlichen Sylben, einmal die der betonten, 
dann die der unbetonten langen und kurzen. Eigentlich aber ist der 
Accent oder der verstärkte Ton der Sprache immer das Mittel, um die 
ihrer geistigen Bedeutung nach wichtigere oder hervorragende Sylbe eines 
Wortes auch äusserlich zu entsprechender Geltung zu bringen oder sie 
als den Mittelpunct und den hauptsächlichen Träger des Begriffes dieses 
letzteren zu charakterisiren ; nächstdem aber wird die Stellung des Ac- 
centes im Wort auch vielfach modificirt durch die blossen äu&^eren oder 
physischen Gewichtsverhältnisse der Sylben nach Länge und Kürze und es 
besitzt derselbe überhaupt die Bedeutung eines regulirenden Prinzipes für 
die Gliederung und einheitliche Zusammenfassung des aus mehreren Sylben 
bestehenden Wortes der Sprache. An und für sich aber ist in jeder 
Sprache eine gewisse natürliche Tendenz dazu vorhanden, diese beiden 
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aUgemeinea Prinzipe der Sylbendifferenz , ,das äusserlich natürliche der 
Quantität und. das innerlich geistige des Acoentes insofern mit einander 
zusammenfallen m lassen ak das Schwergewicht der langen Sylbe ge- 
meiuhin immer eine bestimmte Anziehungskraft auf den Accent auszuüben 
od^ auch umgekehrt die innere Energie des Accentes leicht eineVer- 
lingerung einer ursprünglich kurzen Sylbe zur Folge zu haben pflegt, 
B€|i dem griechischen Wort tTvtrcTov z. B. ist für uns an und für sich immer die 
Versudiung gegeben, entweder die erste Sylbe widernatürlich zu ver- 
längern oder den Accent von dieser auf die näcbstfolgencie zweite hinüber- 
falle^ zu lassen* Das Accentuationssystem des Griechischen ist über- 
haupt ausgezeichnet durch die Beinheit und Strenge, mit welcher es jene 
beiden allgemeinen Prinzipien der SylbendiiGferenz auseinanderzuhalten 
und vor ihrer Vermischung zu bewahren weiss; die gewöhnliche oder un- 
gebundene Bede des Griechischen macht deswegen auch im auffallenden 
Unterschied von der metrisch gebundenen, wo die Stellung des Accentes 
durchaus von der Quantität der Sylben bestimmt wird, einen keineswegs 
einfach harmonischen, sondern vielmehr ungeordneten und zerstückelten 
Eindruck, indem hier jene vier allgemeinen Beschaffenheiten der Sylben 
ohne jede Ausgleichung oder Verschmelzung in der mannichfachsten Weise 
mit einander wechseln. 



18, Das Yersmaass des Alterthnms nnd das der nenereH Zeit. 



- Unter allen einzelnen Sprachen der Erde ist die Griechische unbe- 
stritten diejenige, welche die höchste und allseitigste Vollendung des 
metrisch Schönen an sich zu entfalten vermocht hat. Kein anderes Vers- 
maass kann in Büeksicht der Reichhaltigkeit der Formen und des allge- 
meinen künstlerischen Wohllautes demjenigen der Griechen an die Seite 
gestellt werden ; so wie für den etymologischen Formenapparat der Sprache 
das Sanskrit, so ist für die künstlerische Regel des Versbaues das Grie- 
chische das entschieden am Höchsten stehende und unbedingt muster- 
gültige Idiom der Erde; alle Wissenschai't vom Versmaass daher hat an 
der griechisphen Metrik ihrei^ allgemeinen Prototyp oder ihre höchste und 
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vollendetste Erscheinimg; — der Grund aber dieser aBgemeinen Vortcefi- 
lichkeit des griechischen Versmaastes lag theils wohl in der hohen Reich- 
haltigkeit und Schönheit des poetischen Inhaltes, welchem dassdbe zur 
Einkleidung diente sowie in der hervorstechenden künstlerischen Begabung 
des Volkes fiberhaupt, theils aber in den natürlichen empirischen Beding- 
ungen oder Verhältnissen der Sprache selbst: keine andere Sprache ^• 
freut sich einer so schönen und glücklich temperirten Lautmischung als 
das Griechische und keine andere ist so wie diese fähig, grossere und 
kunstreich verschlungene Gruppen aus beiden Sylbendementen, dem langen 
und dem kurzen zu bilden; jede einzelne Gattung der Poesie aber prägt 
ihr inneres Wesen hier immer scharf und durchsichtig in eigenen Formen des 
Versmaasses aus. Der Wohllaut des Versmaasses aber hat bei den Grie- 
chen zum Theil die Stelle und das Bedürfhiss der Musik, welche letztere 
Kunst sich unter uns wiederum in reichhaltigerer Weise entfiütet hat, 
ersetzt. Das griechische Versmaass aber ist überhaupt dne solche Er- 
scheinung der antiken Kunst, die von uns in ihrer vollen ursprünglichen 
Schönheit und Frische nie unbedingt erreicht oder nachgebildet werden 
kann, weil uns hierzu die natürlichen in der Sprache selbst Uzenden 
Bedingungen fehlen. Die verhältnissmässig höhere Ausbildung der plasti- 
schen und der metrischen Kunst aber ist im Allgemeinen ebenso far das 
Alterthum charakteristisch als diejenige der Malerei und der Musik für 
die neuere Zeit. 

Das antike Versmaass hat ganz ausschliessend das Prinzip oder die 
Verhältnisse der Quantität der sprachlichen Sylben zu seiner Basis. Alles 
Interesse dieses Versmaasses beruht auf einer Vergldchung des langen 
und des kurzen Sylbenelementes der Sprache; das natürliche Uebergewicbt 
der langen Sylbe über die kurze aber wird überall dadurch festgestellt, 
dass die erstere im Unterschied von der letzteren den Accent oder Ton 
empfangt; die lange Sylbe als solche ist hier die betonte, die kurze die 
unbetonte; das Prinzip des Tones wird hier zu einem blossen Mittel um 
die verschiedenen natürlichen oder physischen Gewichtsverhältnisse der 
Sylben gegen einander zu markiren oder es verlässt derselbe durchaus 
seine gewöhnliche Stelle in der geistigen Einheit des Wortes, um sich den 
rein äusserlichen oder sinnlichen Unterschieden der Beschaffenheit der 
Sylben anzubequemen. Deswegen ist die Betonung in der metrischen 
Bede hier eine durchaus andere als in der ungebundenen; das antike 
Versmaass kennt an sich nur zwei Glassen von Sylbelta, die betonten langen 
imd die unbetonten kurzen, aus deren Verbindung sich überall seine 
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künstlerische Regel zusammensetzt. Das geistige Prinzip der Sylben- 
differenz, der Aooent, richtet sich hier durchaus nach dem sinnlichen der 
Quantität und es Irird eben durch diesen hingebenden Anschluss desselben 
an dieses letztere ein durchaus einfacher, unmittelbar harmonischer und 
sinnlich wohlgefälliger Eindruck für das antike Versmaass erzielt. 

Das Yarsmäass ist in seiner Eigenschaft einer Erscheinung der Kunst 
nach seiner jedesmaligen Gestaltung zugleich ein begleitender Ausdruck 
des allgemeinen Kunstgeschmackes der Zeiteti und Völker ; die Bedingungen 
für die generellen Verschiedenheiten desselben zwar liegen zunächst immer 
in dek* besonderen Beschafienheit der einzelnen Sprachen; die neueren 
Sprachen insbesondere bedingen durch sich schon einen ganz anderen 
Charakter des Versmaasses aus sich als die antiken; auch die Gestaltung 
der Sprache an sich aber ist überall ein begleitendes und charakteristi- 
sches Moment in dem ganzen geistigen Leben der Völker; sowohl die 
empirische Bedingung der Sprache als auch die rein geistige oder ästhe* 
tische Idealsanschauung ist für die neueren Völker eine durchaus andere 
als für die antiken und es findet sich in beiden Beziehungen die Er- 
scheinung des Versmaasses unter uns in ganz andere Verhältnisse ge- 
stellt als bei den Alten. Die Differenz zwischen der Kegel oder dem 
Kunstcharakter des neueren Versmaasses und demjenigen des Alterthums 
ist durchaus dieselbe als die zwischen der yerschiedenen Ausprägung des 
künstlerischen Prinzipes in diesen beiden Zeitaltern überhaupt und es 
druckt sich im Allgemeinen in den historischen Modificationen des Vers- 
maasses die Entwickelung ^es künstlerischen Geschmackes in der Geschichte 
im Ganzen aus. 

Der Bau und die ganze Natur der neueren Sprachen verstattet ihnen 
nicht, Versmaasse von dner ähnlichen sinnlichen Schönheit und Voll- 
kommenheit zu bilden als die griechischen. Sie sind durch ihre innere 
Einrichtung selbst ebenso wie durch den ganzen Geist und Ghtoakter der 
neuen Zeit überhaupt auf ein durchaus anderes Prinzip des Versbaues 
angeiriesen als die Griechen; nicht der Unterschied der langen und kurzen, 
Sonden der der betonten und unbetonten Sylben der Sprache ist es, 
welcher den allgemeinen Stoff oder die Basis für die künstlerische Regel 
des neueren Versbaues bildet. Das Versmaass des Alterthumes hat die 
Quantität, das der neuen Zeit hat den Accent der Sprache zu seiner 
Grundlage; der quantitirende Versbau ist der dem Geiste des Alterthumes, 
der accentuirende der jenem der neuen Zeit specifisch angemessene und eigen- 
thümlicbe. In diesen beiden Arten des Versmaasses findet der allgemeine 
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geistige Unterschied beider Perioden ebenso wie in allen übrigen Diffe- 
^ ranzen ihrer Kunstgestaltung sein^ Ausdruck. 

Die Schönheit des antiken Versmaasses ist in ge:wisser Weise aller?, 
djngs eine solche, welche an die reine künstlerische Vollkommenheit des 
Tones in der Musik anstreift, indem der Eindruck desselben als > ein rein: 
an und für sieb oder auch unabhängig von dem besonderen geizigen In- 
I^dte der Sprache befriedigender und künstlerisch wohlgefälliger angesehen . 
werden muss. Der Klang eines antiken Hexameters ist etwas an sich 
und unbedingt oder auch ausserhalb alles Verständnisses dos in ihm 
liegenden Inhaltes Schönes; hier sind es wesentlich rein phonetische oder 
sinnliche Verhältnisse als solche, auf die sich unser Wohlgefallen bezieht; 
alles neuere Versmaass dagegen ist weniger an und für sich oder als 
solches, wie vielmehr nur im Zusammenhang oder als Begleitung des in 
ihm ausgedrückten Inhaltes schön; der Eindruck des letzteren ist an sich 
genommen ein bei Weitem matterer und dürftigerer als der jenes ersteren; 
das antike Versmaass lässt uns die gewöhnliche Gestalt oder Erscheinung 
der Sprache in einem ungleich höheren Grade vergessen oder entfernt sich 
ungleich weiter von derselben als das neuere; die Schwierigkeit in der 
Bildung neuerer Verse ist deswegen eigentlich auch eine weit geringere 
als die bei jenen des Alterthums; während das neuere Versmaass wesent- 
lich, eine blosse geordnetere Regelung der gewöhnlichen Erscheinung , der 
Sprache ist, so wird d^rch jenes des Alterthums dieselbe gleichsam. in 
eine vollkommen and^e sinnliche Form oder Erscheinung gegossen; di^. 
Sprache im antiken Versmaass hat wesentlich die Bedeutung -eiiies. reinen, 
sinnlichen Lautstoffes angenommen, während sie in dem neueren imiper 
die blosse .untrennbare Bezeichnungsform des geistigen Denkens bildet. 
Die ganze Schönheit des antiken Versmaasses ist eine wesentlich oder 
specißsch sinnliche, die des neueren dagegen mehr eine geistige oder auf 
dem engeren Anschluss an die innere Substanz des Gedankens selbst ge- 
gründete. Als rein sinnliche Kunstform daher steht jenes unbedingt höher 
als dieses; denn in dem Verhältniss des antiken und des neueren Vers- 
maasses spiegelt sich der allgemeine Gegensatz des classischen und des 
romantischen, des objectiv sinnlichen und des subjectiv geistigen Schön- 
heitsideales ab. 
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19. Das Verhältniss des metrisclien Tonprinzipes znm 

musikalisclien. 



Alle Analogie der künstlerischen Gestaltung des sprachlichen Tones 
im -Verämaass mit der Musik hat trotz der nahen Verwandtschaft beider 
Gebiete immer eine sehr bestimmte Grenze. Auch der Eindruck und 
Charakter des antiken Versmaasses ist ungeachtet seiner rein sinnlichen 
Schönheit doch ein von dem aller Musik specifisch verschiedener; die rein 
mtfsikalißche Gestalt oder Behandlung der Sprache im Gesang ist überall 
eine vollkommen andere als diejenige im Versmaass; — ' zwar wird auch 
Aircli das Versmaass immer mit der articulirenden Gestalt des sprach- 
Uoben Lautes unter Benutzung der beiden Prinzipe der Quantität und des 
Aocentes eine gewisse geregelte Abstufung oder Gliederung des Grades 
^enso wie in der Musik oder beim Gesänge verbunden ; immer sind jedoch 
Äese beiden Prinzipe solche, welche sich an sich schon in der gegebenen 
Gestaltung der Sprache vorfinden, Während es beim Gesänge ein an sich 
vollkommen fremdes Prinzip der GUederung oder Abstufung des Tones 
ist, welches in die Sprache eingeführt wird. Das Versmaass ist eine 
Kunstform, welche sich allein und organisch aus der Sprache selbst heraus 
entwickelt, während aller Gesang auf einer blossen Uebertragung des an 
sich fremden musikalischen Tonprinzipes auf dieselbe beruht. 

Diejenigen beiden Prinzipe , aus denen sich alles Versmaass erbaut, 
der Unterschied der Quantität und der des Accentes oder der äusseren Zeit- 
dauer und der inneren dynamischen Stärke des Tones sind an und für 
sich auch der Musik mit der Sprache gemein und es sind zunächst eben 
diese beiden Prinzipe, auf welche sich alle AehnUchkeit des sprachlichen 
und des musikalischen Tones gründet. Wie jede sprachliche Sylbe ent- 
weder lang oder kurz ist, so kann auch jede musikalische Note entweder 
in längerer oder in kürzerer Weise festgehalten oder angeschlagen werden ; 
dem -Unterschied des stärkeren und des schwächeren Tones der Sylben 
der Sprache aber entspricht der des verstärkten und des leiseren An- 
schlages oder des Forte und des Piano der Noten in der Musik ; — das- 
jenige aber, was die eigentliche Substanz oder das Wesen aller Musik 
ausmacht, die auf- und niederschwankende Modulation des Tones als solche 
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nach dem Unteracfaied der Tiefe und d^ Höhe, ist etwas der Natur der 
Sprache an und für sich ToUkommen Fremdes, welches sich eben nur 
erst in dem Gesänge oder durch einen Anschluss an das munkalisdie 
Tonprinzip mit derselben verbindet. Der Stoff der Sprache als solcher 
ist die Articulation des Lautes oder die Gliederung desselben in die ein- 
zelnen generell von einander verschiedenen Töne der menschlichen Stimme* 
der Stoff der Musik aber ist die Modulation des Tones nach den rein 
graduellen Unterschieden der Höhe und Tiefe; dieses letzt^e »t das- 
jenige was im specifischen Sinne den Ausdruck des Empfindens der menseh- 
lichen Seele bildet. Auf die Sprache an sich aber findet das Prinzip der 
gesangartigen Erhöhung und Erniedrigung des Tones eigentlich durchaus 
keine Anwendung ; es ist wesentlich nur in einem einzigen Falle dass von 
demselben hier regelmässig und in organisdier Weise zu der Bezeic^ung 
eines bestimmten geistigen Verhältnisses ein G^raudi gemacht zm werden 
pflegt; dieses ist der der Frage, wo die Erhöhung des Tones gegen dBn 
Ende des Satzes immer das Schwankende und Ungewisse eines loipsehen 
Verhältnisses gegenüber der einfachen syntaktischen Assertion anzeigt. 
Der spradiliche Accent als solcher aber hat mit der musikalisdien Ton- 
höhe durchaus nichts zu thun, indem er vielmehr imm«^ auf einer ein- 
fachen innerlichen Verstärkung des lauterzeugenden Hauches der Stimme 
beruht. Nur der sogenannte Accent des Chinesischen und anderar diesfim 
ähnlicher Sprachen, durch welchen überall einem einsy^bigen Wor^ eine 
vollkommen verschiedene geistige Bedeutung zugetheilt wird, lehnt ^ph in 
seiner physischen Natur oder Entstehung an das musikalische Prinzip der 
Erhöhung des Tones an. Wenn nun audi in der Wirklichkeit allerdings 
die Sprache nicht leicht ohne eine gewisse Modulation des Tobqs vor- 
getragen zu werden pflegt und wenn namentlich jeder provinzielle Sfalekt 
in der Regel sich mit einer gewissen gesangartigen eine bestimmte Modifi- 
cation des allgemeinen nationalen Empfindens in sich ausprägenden CMo- 
ratur verbindet, so ist doch alles dieses nicht etwas, im strengai Begriff 
der Sprache als solcher Gegebenes und muss neben dem dass es in sich 
selbst aller geregelten Bestimmtheit entbehrt, doch zuletzt immer mehr 
als eine blosse subjective Eigenthümlichkeit oder Unart der P^rsönlidikeit 
des Sprechenden wie als etwas in der Sprache selbst rechtmässig und 
organisch Enthaltenes angeseh^ werden. 

Alle Gliederung des Tones nach bestimmten Abschnitten oder Unter- 
schieden des Grades ist demnach an sich eine dreifache, einmal die der 
xe\ne^ 'Sßf,t/^i;^}\fi,\ (f^^ Zeitd^r nach Län^ und Kürze, zweitens die d^ 



innereii djinunigehan Intinifiität nach Starke und Schwache, endlich aber 
die der rein musikalischen Situation oder Lage nach Höhe and Tiefe. 
Jeder dmzdne wirkliche Ton ist demnach an sich immer in einer dreifachen 
Weise bestimmt, theils in Bückricht der Länge, theils in der der Kraft, 
theils in d^ der Höhe. Eine sprachliche Sylbe im Gesang und ebenso 
eine musikalische Note ist entweder lang oder kurz, entweder stark oder 
Bidiwadi betont , entweder hoch oder tiel Von diesen drei Dimensionen 
oder Ausdehnungsformen des Tones an sich aber bildet eben die letzte 
dmi eigentliche Stoff oder die Basis der Musik, während die beiden ersten 
in Bezug auf diese selbst ebenso wie auf das articulirende Lautelement 
der Sprache die Bedeutung von blosse acoessorisch hinzutretenden 
liittdn ihrer inneren Ordnung oder disdpUnarischen Gliederung besitzen. 
Jedes dieser drei Prinzipe der Gliederung des Tones übet hat an sich 
oder als sdches genommen eine yerschiedene geistige und ästhetische Be- 
deutung. Der Musik oder was die menschliche Stimme betri£ft, dem Ge- 
sänge, liegt das Prinzip des Unterschiedes der Höhe, dem antiken oder 
quantitirenden Veranaass daqenige des Unterschiedes der Lange, dem 
neueren oder accentuirenden Metrum endlich dasjenige der Stärke des 
Tones als allgemeines entscheidendes Hauptmotiv zum Grunde. Unser 
Interesse an der Musik gründet sich auf den Wechsel der Höhe und Tiefe 
dee Tones, daqenige am antiken Versmaass auf die Vergleichung des 
langen und des kurzen Sylbeneleientes der Sprache, dasjenige am neueren 
endüdi auf die Verhältnisse der stärker und der schwächer betonten 
Sylben der Bede. Als unmittelbar und aus sich wohlgefällig aber kann 
iä)erall nur der Unterschied zwischen der Höhe und der Tiefe des Tones 
angesehen werden; eine Musik wenigstens, die Mos d^i Unterschied der 
Länge und Kürze oder den der Stärke und Schwäche des Tones zu ihrem 
Inhalt hätte, würde uns nicht oder doch blos im untergeordneten Sinne 
als wohlgefällig erscheinen; das Empfindungsmässige , welches sich an 
diese beide Gattungen der Differenz des Tones anknüpft, ist unter allen 
Umständen nur ein ungleich geringeres als das bei jener ersteren; alles 
reine i^i^nden der Serie prägt sidi aus in ein^n Auf- und-niedersteigen 
zwisdien der Höhe und der Tiefe des Tones; der Unterschied zwischen 
d^ Länge und Kürze und der zwischen der Stärke und Schwäche des 
Tones aber ist nicht sowohl an sich selbst genommen als Tielmehr nur 
unter Anschhuss und in Verbindung mit einon anderen bereits gegebenen 
Inhalt oder Stoff des Tones, entweder dem sprachlichen d^ Articulation 
oder dem der rein musikalischen Modidation einen Eindruck des Wohl- 
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geiSüigßn hertörzubrmg^n im StiiBcle. Die 'Artieulastkm dts Tones • und 
die auf- und niedei*8teigende Modulfttion desselben sind beide etwaig »n 
sich und in unmittelbarer Weise Inh^tVoUes oder geistig Bedeutsames, 
die efste als der adiäquate Ausdruck des logiseben Denkens, die letztere 
als der des ästhetischen Empfindens ; — durch die OUederang des sj^raeh- 
liclien Tones im Yersmaass nach den beiden Prinzipien der QctaiitiliH; imd 
des Accentes wird daher auch mit demselben nicht etwas, im eigeathdiea 
Sinne Empfindungsmässige« , so wie bei der musikalischen GompositHm, 
in Verbindung gebracht, sondern es erfährt nur die bereits gegebene Gre» 
stalt der Sprache eine bestimmte einheiÜiche und ebenmässige Begelui^ 
ihrer Beschaffenheiten; während die musikalisdie Begleitung oder der €^ 
sang tiberall eine lebendige und sich genau ansehliess^Mle Segleitung od^ 
Illustration des besonderen geistigen Inhaltes der Sprache öder der Poesie 
bildet, so besteht dagegen die Bedeutung oder das Wesen des Versmaasses 
immer nur in einer gleichförmigen und ebenmäss^en ßeg^ung /des ge» 
dämmten Äusseren Erscheinens dersdb^ im Granz^n ; der Gesang illusteirt 
uns die besondere geistige Materie des sprachlichen Denkens im Einzelnen, 
das Versmaass bildet die gleichmäseige Form oder Erscb^uang des 
charakteristischen Stimmungsmotives einer besümmt^i Poesie überbaupl" 
Der Gesang ist specialisirend, das Versmaass ist verallgemmnernd in Bezug 
auf den einzelnen Gedanken der Poesie oder der Sprache; alle Schönheit 
des Versmaasses besteht eigentlich nur in eii^r bestimmten durch dassdbe 
hervorgebrachten Begelmässigkeit des Erscheinens der Sprache, triebt aber 
wie die des Gesanges darin, dass es unmittelbar oder als soldies der Aus- 
druck yon etwas Empfindungsmässigen wäre. Das Verhältmss des Vers^ 
maasses zum Gesang oder zur Musik ist auch hier wesentlich dassdbe 
als dasjenige des architektonischen und des plastischen Schönen im Bauma 
Auch hier beruht das Wohlgefällige des ersteren an sidi nur in einer be- 
stimmten Begelmässigkeit oder geschmackvoll gestalteten Harmonie seiner 
sich an den gegebenen praktischen Zweck anschliessenden Vethältnk^ 
während dieses letztere die unmittelbare und lebendige Erscheinung eines 
an sich schönen oder der Sphäre des Empfindungsmässigen auf^^Sreiiden 
löhaltes ist. 

Der Unterschied des langen und des kursen Sylbendement^ ^r 
Sprache ist aber an und für sich nocli von einer anderen ästhetischen 
Natur und Bedeutsaonikeit als derjenige des starken und des sehwiichea 
Tones der Sylbe. Der Unterschied der Länge und Kürze ist an und ftr 
sich ein in den rein physischen Lautverhältnissen der Sylben als solch^i 



g«gel»iia»; ^ SntmehiBi <|bb kemtatm äagegeb weist an sich 
inimor h» i«|f eine Vaftofaiedeidieit des inneret^-odev geistigen Oewiehtes 
ddir 8]Fibeii; i^e stfirker faetoateiSjIbe kt aa sieb immev diejenige, welche 
dem Sprookgeiftte ^ die enlwbeideiidere oder wichtigere erscheint; -^ 
im quantiÜireBdeii V^mimvt der Altosi, wo der Acqent regelmässig auf die 
Sitfei' «phjpsisdbeB V^Am nach iange Sjrlbe entwdolvt , föBt daher an und 
fUr sirii jedb HkuiButeng avf die Versehiedeiifaeit der giastigeii Oewichts- 
lorbiÜtnfö^ der äyliwn hoiiveg ; die Spmohe ertobeiivt uns hier eben nur 
ids ein Idosser sianliGhar und eeitleh anaggriehnter Ijütstoff oder Kärper, 
vaAm dos physisdie Prisa^ der ggribandifferent , die Quantität, das gri- 
stige, den Aocent, zu sieh berülMnieht oder an sich selbst unterordnet; 
beides also, die Länge dor Zeit und die Stärlse des Tones auf der einen, 
die /zeüUkkiit KÜbve aber und die IVMiloäigkeit ai;f der anderen Seite fallen 
Uer in einfaoh^ und glioklicheir Haraianid mit einander ausammen. In 
dm i^mchen der neuen Zeit dagegen haftet der Aoeent fest und 
untrennbar auf denjenigen Syrien der Worte, denen er einmal und reoht- 
massig gebührt: die Betonung innerhalb des Versmaasses ist deswegen 
hier durchaus dieselbe als auch sonst in der gewöhnlichen Bede; -- 
die ganze Anschauung Vom Wesen der Sprache im antiken Yersmaass ist 
deswegen rine durchaus andere als im neueren; denn hier wo der Accent 
immer noch auf seiner ursprünglichen und regelmässigen Stelle im Worte 
verbleibt, ist die Sprühe i^rer äusseren Gestalt nach immer noch das, 
was sie eigentlich und an und für sich genommen oder ihrer wahren Be- 
stimmung nach ist, die Bezeichnungsform der geistigen Begrifie des 
Qwi^fiQt ^ftkp^fl m #»ph 4firif m J^HÜfß ^^ ^x^l^mm 4ß8 ^cce^ilbfjs an 
dif^ Qjo^iKtHÄt in m^ if^^m Lrtysi^djije Z^fpigß ,^;ifter wd toiir^er Syljben 
fiür ufa# >ve^fw>dd$^ ^m «rtW*^^ .yersi^ws^ y^^j^ssiQP wir »roUstän^ig 
imß^g^i -9^» #^^feWtf W mk ^^t> W^ ß^wßQr^^m ist 5 es j^inji hier 
19 4ß}^ Tlb^t M^lp^sp !fie r\)^ df^r Ijlwfik x&ff\ß u^ bPS^iwat gßgen ein- 
^J^el ^bg^ff^a^pe iß^ft(i^Y§l;l^äl)ta^s8e des Ton^, ft^f urejcjj^n unser Wö*J- 
i^ff^n hm^,i ^WWS \MWW WobteP^llßn is^ eb^w wjie (J^^s .^n der 
]|l|^8Ji|!; fß^i Ja[i i^piGi^^l^F yf^m wxDiff^i^] — 4ie blosse ßtärke und 
l^i^^chp des Tw^s ^bßr, ^ .i^n .pntwsc)4e4 sich 4ie gan,:?e Regel 
den» ;i)/9iie¥eR ^ßß^ ^^^ßi^tso^ gjcmißt, %?t ^n pd % sich 

^l^^{tu^.n|(^ißp N8|^ ^ie J[^äi^ m^ jifß Jfx^T^f^ deff Selben, eine genaue 
94k* m^ "^^^^^mS '^V^ AJ^W^ ^^^ CrJ^dyierMHnisße zu; im 
q^lt^ljtjfm'^ ^V^WM» "^ W '^^fi^ W^^r ,^^ Zeitpiw^sfi einer lapgen 
Sylbe demjoni«on von zwei kurzen gleich gerechnet oder als.Gegei^ewic^t 
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an die Seite gesetzt; eine derartige ''Ezä^uatkm aber KiHschen dem Ifaass 
der Stärke der einen betonten uitd zwdar unbetgnten 9jrlb«i iat im 
accentuirenden Versmaass an und für sixA gemimniffli anmöglich, w«il der 
Unterschied der Stärke als einee Intemitai mdA 'm^:evosat so «tnfaohen 
und leichten Weise verglicbea oder gemessen worden kann ak Aar äitsser- 
liche oder extensive Untersehied des Maasaes der Länge. Alle Begel des 
accentuirenden VB-smaa^ges beschränkt sioli daher nur auf einen gewisse 
Wechsel der betonten und der unbetonten Sjrlben , triUirend diqeliige des 
quantilirenden auf eii^r irirUieh^n und genau abwägenden yergleichung 
dea zeitlichen Untersdiiedes der Lät^ und Kürze ben&t. Der gaaze 
Kunstreia des accentuirenden Versmaasses ist deswegen immer nur an 
ungleich matter» als ^rjenige des quantitirenden ; nur dieses letztere iiat 
in der That insofern eine gewisse Ärmlichkeit mit der Musik ab die Ver- 
haltnisse sdner Theile auf wirklichen mathematischen Proportionen b^:ii- 
hen, während dort alles Künstlmsdie sich auf einen blossen gei«geltea 
Wechsel in den Beschaffenheiten derselben gründet. 



^id. Das Versmaass und die Spracbmalerei. 



Alles neuere Versmaass ist wesentlich nur durch die i^uhulfenahme 
eines ferneren schmuckvollen Elementes , welches in der geordneten Be- 
nutzung der Füglichkeiten der Sprachmalerei, insbesondere 'aber des 
Reimes besteht, den Charakter einer wahren und eigentlichen Euniätgestalt 
an sich auszuprägen im Stande. Der allgemeine Beiz oder das haupt- 
sächliche künstlerische Motiv alles neueren Versmaasses beruht auf der 
Einrichtung des Reimes; diBm antiken Versmaass aber war dieses ganze 
Element im specifischen Sinne fremd und Würde mit seiner eigenen höheren 
künstlerischien Regel überhaupt im Widersphiche gestanden sein; durch 
den Reim wird die sonstige künstlerische Mangelhaftigkeit der ganzen 
Regel des accentuirenden Versbaues ergänzt; der Reim selbst aber ist im 
Zusammenhange mit dem ganzen metrischen Prinzipe der Accentuation 
^n für die allgemeine neuere Eunstanschauung überhaupt Charakteristik 
sches Moment. 
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Alles V^smaiiBs ist an sich eine bestimmte Regelung oder Discipli- 
ninmg der Sprache unter dem Gesichtspnnct eines der beiden allgemeinen 
Prinadpe der QnaBtität oder des Accentes. Der besondere individnelle 
Latttfttoff aber, von welchem die durch das Schema des Versmaasses ge- 
fordiarteb langen und loirzen, betonten und unbetonten Sylben ausgefüllt 
ircrden, ist für dies^ an sich selbst rollkommen indifferent; jedes Vers- 
mäass ist gleichsam eine feststehende Form oder Oestalt des Sylben- 
weohsek, durch welche der verschiedenartigste sinnliche Lautstoff und 
geistige Gtedankeninhalt hindurchgeleitet werden kann. Immer aber ist doch in 
der Sprache die Möglichkeit gegeben, auch den sinnlichen Lautstoff als 
solchen riidcsichtlich seines Eintretens, in die metrische Form einer ge- 
wissen gleichmässigen Regelung zu unterwerfen; schon unwillkührlich sucht 
ein jedier Dichter die geforderte metrische Form mit solchen Worten aus- 
zufallen, die in ihren LautTorhältnissen ein zu einander passendes und 
leicht dahinfliessendes Ganzes bilden. Dieses Passende wird dann sehr 
häoßg constatirt durch die öftere Wiederkehr eines bestimmten Lautes 
oder einer Qruppe von Lauten: ganz von selbst entwickelt sich dann 
hieraus leicht eine gewisse Regel oder ein Prinzip der Bindung einer 
metrischen Form durch den Anklang einzelner Laute; hierdurch wird 
überall die Einheit oder Zusammengehörigkeit derselben in einer deut- 
li^ren Weise zur Geltung gebracht; — das älteste Prinzip dieser Gat- 
tung ist die AlEtteration, welche gemeinhin in einer dreifachen Wieder- 
kdir (fesselben Gonsonanten in einer Verszeile besteht; auf dieses folgt 
dann die Assonanz oder die Wiederkehr glechartiger Vocale; als voll- 
endetste Form dieser geregelten Benutzung des Lautelementes im Vers- 
maass aber entsteht zuletzt der Reim oder die Bindung zweier Verse durch 
den ähnlichen Ausgang ganzer Sylben. 

Dnt^ dem Ausdrucke der Sprachmalerei werden« an und für sich 

alle diejenigen Erscheinungen an der Sprache verstanden, wo das 

sinnliche Lautelement als solches eine gewisse verwandtschaftliche 

Hindeutung auf den in ihm ausgedrückten geistigen Gedankenstoff in sich 

zu enthalten scheint. Die Sprache an und für sich genommen ist nicht 

. so wie die Musik etwas eigentlich Malerisches oder in unmittelbarer Weise 

Bezrichnendes; der Ton der Musik ist durch sich und seiner Natur nach 

der verständliche Ausdruck einer Empfindung, während der sprachliche 

Ton ^st mittelbar oder auf dem Wege der Geschichte zum Vertreter 

eines bestimmten Gedankeninhaltes geworden ist. Mchtsdestoweniger aber 

schliefst sich doch auch d^r spradili<^ Itaut oft noch in einer gewissen 
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^MÜfei^Btareti UeberemfitiBimting am die in ihm liegeiide geiitige flälmtaiiz 
des Denkens an öder esr l^nn doch wenigstens oft in cter* Weisi^ homtat 
md geeftaltet wendea, ^bids diese letzte :'e gewksenniassaep ans ihm hin- 
dnrch^nscbinunern für nns den AAscbein tiij\ Anch die Spcadunateei 
jaa diesem Sinne des Woiies Idso ist el^^nso wie die ea|;entfi(dbe meMsohe 
Form selbst, tmmeiliin gewissei^maassen etwas der Musik Analoges; alle 
Musik ist an sidi eine malerische Abbildiing der Eaqifiiidttng im Stoffe 
des Tones ; — während aber die reine metrische Fcnrm ^^ ihrer Sübätau 
oder ihrem Inhalte immer ein allgemeines waä gattun^eniädsiges Moiaf^ 
des poetische Empfindens hat , so schüesst sich dagegen die Sprach 
maierei überall an die besondere spec^iette Materie des poetischen Denkeas 
ds eine Art von übstrirender Umhüllung an, gerade so wie auch d» 
musikaKsche Ton in jedem Falle einer anderen specäeUen Nuance oder 
Wendung des Empfindens zum Ausdrudce dient. Durdi das Hinzuiseden 
des Elementes der Sprachmalerd also wird in dnem gewissen Sinne die 
Analogie des Yerstnaasses niit der Musik vervollständig, indem laer inner- 
halb dier sidtf gleich bleibenden oder beharrenden Regel d^ metrischen 
Form auch eine specieUere Paraphrase oder Airdischeinende Bezeiohnang 
des einzelnen poetischen Gedankens erfblgen mag. 

Von einer eigentlichen oder directen Abbildung des WirkUehen nabh 
Aüalogie der räumlichen Kunst kann auf dem Gebiete der aeitlicfaen 
hörbiEii?en Kunstdarsiellung, der Musik und des Yentmaasses , an neh 
mals die Bede sein. Dafijmge, ^i^as uns die Plastä und die Bialeitei «dar- 
steHt, ist schon vorher immer ettras in der Wirldlehleit Gegebeäes oder 
Vorhandenes; das Wesen dieser beiden Kunstformen bestdit im dgent- 
liehen Sinne in einer ^kennenden Nachbildung bder KachschafiuBg dea 
Wirklichen; hier sind es überall objective Din^ oder Verhältmase, Ae 
den Stoff der künstlerischen Darstellung aiismadien; bei ddr M«8ik und 
beim Versmaass dagegen ist es immer nur eine innere oder snbjeeCive 
Empfindung, welche in ihnen zum Ausdrucke gelangt; — alto^ngsist andi 
diese immer insofern etwas Allgemeines und Objectives, als sie nsdit diBln 
einzelnen Musiker und Dichter für sich allein angehört, sondern als dieser 
in ihr immer ein an und für deh wahres und unbedingt b^^htigtes Mo- 
ment des Empfindens ausprägt und zur Erscheihimg bringt; ekie gewisse 
Wahrheit oder Einstimmigkeit mit der Objectivitfit ist an eidi der au- 
genaue und nothwendige Gfaarakt^^ug aller Kunst. Der Ausdruck des 
Malerischen insbesondere kann demnach in gewissem Sinne -au^ auf die 
fiestalttuigen der Musik und auf die des Yersmaasses Anwendung finden. 
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Bie^Hrache asi sich aber ist eben insofern etwas dem eigentlidi 
acfaeB^ EfeuMnte des Aimten Aiuiloges, als sie aus einer Mehrheit an sich 
oder ihrer Art naob ^ersolpiedkier Bl^nente be^t^ht. Das eigentiich 
rhytfiBiiflcfae Sleoaent im V^cunaass ist deswegen im Gan. ^^n aneh dem 
Wesen der Zeichnung oder der blossen äussere Gestalt, die Benutzung 
dler Spitaehmalerd dagogepi dem des Bunten oder der Farbe bei der Dar- 
atoHung im Baume anak^; alles neuere Versmaass ist dah^ gewisser« 
maassien ein ge irbfes, wähir^d das antike als ein farbloses erscheint; 
dM Yeriiältniss des antihen Yersmaasses zum neueren ist in der That dn 
ähattehes als das ä$s plastischen Schönen zum malerischen; eitie Yer* 
biodung des Keimes oder irgend einer anderen Regel der Sprachmalerei 
mit demselben wurde ein ganz ähnlicher innerer Widerspruch sein als der 
Farb^DScfamuck an einfam Werke der Plastik. Das antike Versmaass in 
seiner Vereinigung des Unterschiedes des Accentes m: !; dem der Quantität 
'giebt dem ganzen sinnlichen Charakter der Sprache eine einfache wellen* 
förmig ansdiwellende körperlich plastische Rundung; hierdurch nähert 
sidi dasselbe allerdings dem zwischen der volleren Tiefe und der ferneren 
Habe wechselnden Wesen des musikalischen Tones an; die Schönheit des 
antiken Yersmaasses und die der Musik ist insofern in dem gleichen %nne 
eine plastische, als dieselbe auf einer Verschiedenheit inden körperlichen Dimen- 
sionen der einzelnen Theile beruht; — das neuere Versmaass aber hat insofern 
immer etwas von der Natur des Malerischen an sich, als es an dem sinn- 
lichen Lautstoffe selbst gewisse Merkuiale oder Charaktere seiner Form 
hervortreten lässt. Die Trockenheit und Unlebendigkjsit i^iiies rhythmi- 
schen Schemas als solche wird hier gleichsam durch ein bestimmtes her- 
vorstediendes Colorit des Lautkörpers selbst in einer lichtvolleren Weise er- 
gänzt oder zu einer wirksameren äusseren Geltung gebracht. Dits cjigent- 
Hch Sinnvolle in aller lautlichen Sprachmalerei aber bestQht immer in 
einer gewissen Hindeutung auf die innere geistige Substanz de^ Denk^nit 
selbst; alle Bindung des Yersmaasses durch einen gewissen Qleicbklang 
der äusseren Laute weist eigentlich auch auf eine gewisse Verwandtschaft 
und Gleichartigkeit des inneren geistigen Begriffsinhaltes hin; durch allen 
Reim namentlich schimmert inimer eine gewisse Aehnlichkeit der Begriffe 
selbst hindurch; dieses ganze sinnvolle Spiel mit dem Lautelement aber 
ist ein specifisch neuerer oder eigentlich romantischer Zug, der dem ganzen 
Wesen des Alterthums fremdartig oder nicht für dasselbe geeignet war. 
Getegentlieh allerdings wird auch hier wohl von der laut^chen I^alerei 
ein gewisser Gebrauch gemacht; aber dieses ganze Element in Gestalt 
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einer Begel büdet ein spedfiscbes Eigeutham der neueren Zeit. Zn^iäßh 
aber erinnert ausserdem noch der metneche Schmuok des Reünes an ein 
anderes, dem Ori^t eigenthümliehes Pnhsäp der könetlmseben Gestal- 
tung der Rede, den sogenannten GedankenparaUelismw odw die Ver- 
knüp&ng zweier, denselben Inbalt in einer andcnren Fomi äosdrickendar 
Sätze von ähnlicber Lräge. Dieses ganze Prinzips gehört an und für ädt 
zwar nicht in das Gebiet des Versmaasses, sondam nur in dasjen^^ des 
sprachlichen Stiles; es wird aber doch durch dasselbe, da es zugkich 
einen sinnlichen Gleichklang der einzelnen Sätze aus sich bedingt, ^ewiJBser* 
maassen die Fu:Qctioli des Versmaasses ersetzt. Das plastische Verrtiiaass 
des Alterthums, das malerische der neuen Zeit und jene äusisere Begeku^ 
des gedankeniuässigen Stiles im Orient sind die drei aUgemeiuen Grund- 
prinzipe für die Erzielung eines sinnUch künstlerischen Schmuckes der 
Kede in aller. Geschichte. Das erste von ihnen aber gründet sich attf die 
allgemeinen Gewichtsverhältnisse der Sylben nach Länge und Kür^, das* 
zweite schliesst sich vorzugsweise an an die Verhältnisse des sinnlichen 
. liautstoffes der Sprache als solchen, während endlich das dritte die natür- 
liche Erscbeinungsgestalt des Denkens selbst oder den Stil zu seiner 
Basis hat. 



21. Der Puss, der Vers und die Strophe. 



Der Fuss, der Vers und die Strophe sind die drei allgemeine und 
natürlichen . rhythmischen Einheiten des Versmaasses. Unter ihnen aber 
hat eine, jede für das Versmaass an sich eine andere Bedeutung und einwx 
eigenthümlichen oder specifiscben Charakter. Zunächst aber ist die Ein» 
heit der Strophe eine solche, welche nicht unbedingt und nothwendig zu 
dem Begriff oder der Vollendung des Versmaasses hinzugehört; alles Vers- 
maass ist entweder ein strophisches oder ein ausserstrophisches , d. i. ein 
solches, in. dem mehrere Verse zu dem Ganzen oder zu der höheren Ein- 
heit einer Strophe verbunden sind und ein einfach stichisches, welches in 
der fortlaufenden und ununterbrochenen Wiederkehr eines und desselben 
Versschemas besteht. Das ^apze Hinzutreten der Einheitsform der Strophe 



aber beschränkt sieb , wenigstens im Altertbum , nur auf das dichteriscbe 
Gebiet 4br Lyrik, während sowohl das epische. als auch das gewöhnliche 
dramatische Visrsmaass derselben entbehrt. Auf der anderen Seite aber 
ist auch cKe Einheitsform des Fasses eine solche, welche nicht überall und 
unbedingt nothwendig im Begriffe des Versmaasses enthalten liegt; denn 
imndesteiis bei den Versen des Mittelalters kann von metrischen Füssen 
im dgentüehen Sinne des Wortes nicht die Bede sein, weil hier die Regel 
eines jeden Verses an sich immer nur in einer bestimmten Anzahl beton- 
ter Sylben, unangesehen der zwischen di6se eingeschobenen unbetonten, 
bestdit. Nur für den quantitirenden Versbau aber ist gerade diese Ein- 
heit diejenige, welche das aflgemeine Prinzip und die künstlerische Basis 
seiner ganzen Einrichtung bildet. Die mittlere jener drei Einheiten aber, 
die des Verses selbst, ist eine solche die in keiner Weise für den Begriff 
eineir metrischen Kunstgestalt entbehrt werden kann und von der daher 
das ganze Gebiet des Versmaasses überhaupt seinen Namen hat. Die 
Einheit des Verses nimmt hier dieselbe Stelle ein wie die des einfachen 
Satzes oder des logischen ürtheües in der gewöhnlichen ungebundenen 
Bede; alle gebundene Bede bewegt sich ebenso nothwendig in der Fonn 
oder dem Rahmen des Verses, wie alle ungebundene oder alles sonstige 
Denken in der des Satzes. 

Jeder Vers besteht an sich nach der Regel des quantitirenden Vers- 
maasses des Alterthumes aus einer bestimmten Anzahl von Wiederholun- 
gen eines bestimmten metrischen Fusses. An und für sich ist in jedem 
einzelnen Versmaasse überhaupt ein bestimmter metrischer Fuss der basi- 
sche oder herrschende und es werden nach der Beschaffenheit desselben 
die einzelnen Arten des Versmaasses selbst, das trochäische daktylische 
u. s. w., benannt und unterschieden. Durch diesen herrschenden oder 
regelmässig wiederkehrenden Fuss aber erhält jedes einzelne Versmaass 
überhaupt seinen Charakter, seine allgemeine rhythmische Grundstimmung 
oder sein geistiges Ethos; während in der ungebundenen Bede die einzel- 
nen Füsse oder Sylbengruppen ohne alle Ordnung mit einander wechseln, 
so besteht das Eigenthümliche aller metrischen Bede zunächst eben darin, 
dass ein bestimmter Fuss oder eine bestimmte Harmonie langer und kurzer 
Sylben regelmässig und in unausgesetzter Folge an unser Ohr herantritt. 
Die Einheit des Fasses ist also diejenige, in welcher zunächst das Specifische 
und Differenzirende der einzelnen Arten des Versmaasses enthalten liegt; 
— der ganze Ausdruck des Fusses im Sinne einer bestimmten metrischen 
Einheit aber ist offenbar entlehnt TOn dem gleichnamigen Organe des 
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oder das rhyÜrniifiche SylbenilclMnia «seines herrechend^i Fasses selbst; 
anser WohlgefiiUen aa der Yersform ^ Hexameters grindet sich durch- 
aus und wesentlich auf die Natur und dea ästhetischen duurakter des 
daktylischen Fusses oder Bhythmua als sddien ; jeder Vers ist an sidi 
bios eine Verstärkung des Mndruckes oder der Bedeutung degeaigen 
Fusses, aus dessen mehrmaliger Wiederholung er besteht; der ganze 
künstlerische Zweck dar BeiheneinlNit des Verses also liegt in demjenigen 
des Fusses; der Fuss ist dasjenige, was im Versmaasse entiialten Hegt 
oder was uns in demselben vorgeführt und gezeigt wird; der Vers selbst 
aber ist immer Idos die diesen substantiellen Inhalt des Metrums um- 
schliessende oder ihn als den charakteristischen Grandton und das Wesen 
desselbm zur Anerkennung bringende Form; das Verhältniss des Fasses 
zum Vers ist dasjenige eines Bildes zu dem dasselbe nmsdiliessenden, 
begrenzenden und äusserlich hervorhebenden Bahmen; der Fuss an sich 
ist überall die Matme oder der Stoff, der Vers dagegen die vollendete 
Form oder Gestalt alles Metrums; erst mit der Form des Verses oder 
der mehrmaligen Wiederholung eines bestimmten Fusses nimmt überhaupt 
der metrisdie Bhythmus seinen An&ng; der Fuss ist die erste oder noch 
rdn natürlidbe, der Vers dagegen die zweite höhere oder künstlerische 
Einheit des Versmaasses; der ganze Begriff des Verses ist an sich oder 
zunächst nur der einer bestimmten Anzahl gleichartiger Füsse; die ganze 
Form des Verses hat eigentlich nur die Bedeutung eines blossen Schwer- 
gewichtes, welches an den Sylbenrhythmus eines Fasses angehangen wird; 
das Verhältniss des substantidlen Fusses oder rhythmischen Grund- 
sdienias selbst isu der Form des Verses ist unter diesem Gesichtspunkt 
dur(Aaus das der voranstehenden einen bestimmten Werthinhalt aus- 
drückenden ZiffSer einer zweistelligen Zahl zu der nachfolgenden ihre all- 
gemeine Bedeutung erhöhenden oder verstärkenden Null. 

Im Gegensatz zu der Natur des Verses Hegt es an und für sich im 
Wesen des Fusses, dass dieser aus in sich selbst ungleichartigen und ver- 
schiedenen Theilen oder Sylbenelementen bestehen muss. Der Fuss an 
sich hat zu seinem ästhetischen Inhalt immer eine harmonische Verbin- 
dung des langen und des kurzen Sylbenelementes der Sprache; VersfBsse 
aus durchaus gleichartigen, entweder kurzen oder langen Sylbenelementen 
aber sind zum metrischen Schema an sich vollkommen ungeeignet. Die 
Basis aller metrischen Haimonie ist die Einheit des Fusses; eine soldie 
Einheit aber kann immer nur in einer bestimmtetf Ausgleicfaung ded in 
der Sprache selbst gegebenen Gegensatzes des langen und 4e8 kursm 
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Sjlb^ndenieiites bestehen. Von der Theorie des Fuftses aber biat alle 
Theorie des metrischen Rhythmus überhaupt ihren Ausgang zu nehmen. 



22. Die Arten der Yersf fime. 



Der Begriff des metrischen Fusses ais einer geordneten Einheit oder 
Reihe von Sylben gründet sich zunächst auf den Gegensatz der beiden 
allgemeinen Theile der Arsis und der Thesis. Die Arsis ist die betonte, 
die Thesis ist die unbetonte Hälfte des Fusses; jede einzelne Sylbe des 
Fusses aber ist entweder eine in der Arsis oder eine in der Thesis 
stehende; immer aber kann der Fuss nur eine einzige betonte oder arsi- 
sehe Sylbe in sich enthalten, während die Anzahl der unbetonten oder 
thetischen Sylben auch eine grössere sein kann. Der Fuss erscheint in 
dieser Beziehung durchaus als das metrisdie Analogen des grammatischen 
Wortes ; denn auch das grammatische Wort ist an sich eine Reihe von 
Sylben, unter denen nur eine einzige den verstärkten Ton oder Accent 
empfängt; wie das Wort, so. wird auch der Fuss durch den Accent als 
ein Ganzes oder eine zusammenhängende Reihe von Sylben charakterisirt ; 
die Einheit des Fusses allerdings ist nur eine sinnliche, die des Wortes 
dagqten zugleich eine geistige, indem dasselbe Überall der Träger und die 
Ausdrucksform eines Begriffes ist; die Stellung des Aooentes im Fusse 
daher regelt sich allein nach den sinnlichen Verhältnissen seiner Sylben, 
während diejenige im Wort wenigstens an sich und zum Theil durch die 
geistigen Verhältnisse derselben bedingt wird. Der ganze gewöhnliche 
Verband der Sylben im Wort aber wird in der metrischen Einheit des 
Fusses aufgelöst oder hat doch für dieselbe durchaus keijie Geltung ode;r 
Bedeutung mehr. Die Grenzen der Füsse im Versmaass fallen mit den- 
jenigen der Worte in der Sprache nicht mehr nothwendig zusammen, ja 
es ist für dieselben sogar erfordert, dass sie diese letzteren, regelmässig 
vermeiden oder in die Mitte der Worte hinßintreffen ; der ganze Eindruck 
der gebundenen Rede muss eben ein durchaus anderer sein, als der der 
ungebundenen und es repräsentirt der Fuss im Versmaass eben nur die 
allgemeine Idee des grammatischen Wortes in sich, ohne dass aber Inder 
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WifkUcbkeit imiaer ein V^baltnisa der Einslamlnif^t oder DedEimg 
zwißämn di^aen beiden BilUleitaik stattfinden nmdate^ 

Die Gesammtzahl der Sylben eines metrischen Fusses kann in keinem 
Falle mehr betragen als T?.er, weil die Zahl von drei thetischen Sylben 
das natürlich grösste Maass bildet, welches durch den auf der Arsis 
ruhenden Acoent niedei^ezogen oder aufgewogen werden kann. Alle V^s- 
fttsse überhaupt zerfallen daher in die drei Classen der zwdsylbigai) drd- 
sylbigen und viersyn^fffQ; die St^iing d«s 'Aco^ntes oder der arsischen 
Sylbe im Fuss aber bestimmt sich immer in erster Linie nach dem Unter- 
schied der Länge und Kürze, in zweiter aber oder bei einer gleichartigen 
Besehalfonheit derselben nach demjenigen diar Aufeinanderfolge. Die lange 
Sylbe als solche M überall diefenige, welche durdi ihr überwiegende 
Stshwergewicht den Acoent zu sieh ha?anzidit : ausserdem aber ist immer 
die BRfte Sylbe in der Beihe diejienige, welche durch ihre blosse Stellung 
an sidb dazu berufen ist, den Aceent zu empfangen ; aus der Combination 
aber daf ZaU der Sylben mit dbn Verhältnissen ihrer Besehafifenheit und 
ihrer AufeinandorMge wgiebt sieh ein System von vier zweisylUigen, acht 
dreisylbi^n und sediszehn viersylbigen VarsfÜssen, unter denen jedoch 
überall nur eine beschrinktere Anzahl als zur regelmässigen Verwendung 
im Versbau geschieht ersciieint. 

Das ganze Motiv des guantitb?endra oder nach Füssen gemessenen 
ViBrsmaasses besteht in der Ausgleichung des Unterschiedes des langen 
und des kurzen Sylbenelementes äea^ SpmAe. Die in der Arsis stehende 
Sylbe ist an mck namet eke lange, während der thetisdie Theil des 
Fusses an sieh nur aus kurzen Sylben besteht; das künstlerisdie Motiv 
des metrischen Fusses ist an sibh immer eine Qleichsetzung der ditfachen 
langen Sylbe mit mxt&t bestimmten ReBie oder Anzahl von kurzen; — 
hieraus aber ergeben »ch ds die aOgemdnen entscheidende und charak- 
t^stischen Grundformen des ganzen Versbaues der Alten die drei metri* 
sciiien Stilgattungen oder Rhythm^geschlechter, das trochäische, dak- 
tylische und pfionisdie, in deren erstem der langen Sylbe der Arsis eine 
einfache, im zweiten eine zweifache, hn dritten eine dreifadie kiu*ze theti« 
sehe Sylbe zur Sdte gestellt wird oder das zweisy^bige, dreisylbige und 
vlersyibigeVersmaass; — nur diejenigen VersfBsse aber, deren Arsb lang 
uM deren Thesis kurz ist, sind an sich zu einem Stoffe des metrischen 
l^ythmus geeignet und es sdiUessen sidi eben an sie alle anderwdten 
Arteü des Versmaasses als blosse Nebenformen und Ableitungen an. 
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2B. Das Yersmaass und das matlieiiiatische Element im Sclionen. 



Ikat Fnsa in dem V«iUtttms8 soner beidm Tlmile, der AnM und der 
Theaifl, iet an uck öberall der kvaärmk und die Brwbnnang otner Ksflio- 
tkdiM Hamonie. Der Charakter einer Hannome »ber igt 'fiberall der 
eines unmitt^ar oder aus sieh selbst wohlgeKUigeti VeilialtoisBeB ; «— 
oh^^di aber die Ifisuge dieser Verbfttttiisse eine iveit ansgeddmte und 
ihre besondere Artbesdiaffenheit eine sehr yersidüedene ist, io giebt es 
doch einen bestiiotimten allgemeinen Begriff des WohlgefaUigeb oder Har- 
monischen aoUeolitiiin ; die' EVage aaoh der Natur dieses nnmittelbiär 
WoUgefilUigsn aber bildet eines der wichtigsten PMiUBme süles ästhetische 
Erkennens; die letzten Bestandtheile alles Schönen aber siad wn der 
Art, dässefedeaCharaktereinesailssicfliselibstWolflgeffiliigenbesittMn niissen; 
4iese ganze Frage also trügt gewisaermatubsen die Bigensokaft einer enipi- 
Tischen Natmidire des känsÜerisdi Sehimen an sich; jedes üjonstwerk ist 
eine Zusammenstellung von an eidi wohlgefälligen Öfter ein&bh harmoni^ 
sehen Elementen; dieses unmittelbar Harmonische also ist an sich ein 
sdches, wdches nodh ausserhaüb der Orenze und iot dem wvkliehen An- 
fiinge des eigentlich oder kilnsflerisob Schönen steht; in dbsem Sinne 
aber ist audi die Eiabeit des IVisses, die die erste 'B|isiB und OBefibgimg 
des Inetffischen Bhythmns bildet, eine solehe, ^ 'unter den Begriff eines 
rein unmittelbar und natürlich Wohlgeffitligen subeumirt werden muss. 

Die IVage nach dem inneren Gvttnde des iisthetisdi WokIgefitlltgeQ 
im Yersmaass ist eine solche, die auch die llktMker des Alterthnms sekfui 
leUiaft beseUmtigt hat und auf deren eigetithiiinliober Beantwortung cfe 
von diesen au^gestdlte metrisch-rhythmische Theorie überktnpt bendit. 
Dieser ihrer Theorie aber liegt eine ähfniiche ästbetiseh«<wissensGhaftliriie 
Qesannntwrstelhing zum Orund^ als wie sie amdi unter uns selbst und 
nameatüiih in der neuesten Zeit Tjdfhch ihre Vertretong .gefunden »hat; 
uBmlieh die dass der Grund und das bedingmide Prinnp alles WoUgefitt- 
•ligen in der 'Erscheiming der Sachen in bestimAiten Tein finomren malhe- 
matisehen VerhKltnissen oder Proportionen der 'einzelnen Theile derselben 
isntiialten sei. Diese Meinung als sokhe wker sobliesst o&nbar eine 
gewisse Wahiheit in sich ein; denn bei Attem was woUgefattig ist, müs- 
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sen wir uns sagen , dass jeder Tbeil im Yerhältniss zu den anderen immer 
nur ein bestimmtes Maass der Ausdehnung haben könne und dass der 
Eindruck des Harmonischen hierbei entweder überhaupt zerstört oder 
doch jedenfalls ein vollkommen anderer werden würde, so wie in diesen Propor- 
tionen irgend eine Verschiebung oder Verwandelung Platz greift. In der 
neueren Zeit daher sind namentlich durch Zeising und Andere eine Reihe 
von Foradiungen über das Vcurbnoeimen gewisse allgemeiner mathemati- 
scher Proportionen sowohl bei den Werken der Kunst als audb in den 
natürlichen Organismen angestellt worden und man hat überhaupt v^- 
sucht, den Charakter des Schönen in den Dingen an gewisse ein&che 
arithmetische und geometrische Grundformeln zu binden. Dieses ganze 
Stieben aber, welches auch mit dem Namen einer exacten ästiietischen 
Fonschung bezeichnet werden kann, war schon bei den Metrikem des 
Alterthumes lebendig und es ist daher hier überhaupt eine tVage von 
allgemeiiierem ästhetischen und wissenschaftlichen Inteiesse, um wekfae es 
sich haaid^. 

Da aller metrische Bhythmus des Alterthumes in die drei Haupt- 
gattungen des trochäischan, diJctylisdien und päonisdien oder des Yer- 
hältxdsses d^ einfachen langen zu der ein&Ushen, der zwafachen und der 
drei&ohto. kurzen Sylbe der Sprache zerfällt, so sdiien einer jeden dieser 
drei Gattungen immer ein bestimmtes einfaches arithmetisches Vediältniss 
zu seiner substantiellen Grundlage zu dienen. Indem die lange Sylbe 
der SprAche überall die Zeitdauer einer doppdten kurzen besitzt, so stellte 
sidh för den. zweisylbigen oder trochäischen Bhytiimus das Yerhältniss der 
Arsis zur Thesis im Fusse durch das aritbmetisch& Sdiema von 2:1, 
für den dreisylbigen oder da^ctylischen durch das von 2 : 2 , für den 
viersyll^en oder päoniischen endlich durch das von 2 : 3 bedingt dar, 
und es wären nach der Ansicht jener antiken Theoretiker diese drei Ver- 
hältnisse diejenigen, die überhaupt alldn imVersmaasse vorkomnien konn- 
ten und in d»ien das Prinzip oder die Ordnui^ altes metrischen Rhyth- 
mus enthalten war. Da aber ferner in dem ersten dÜBser drei RhyÜimen- 
geschlechter das Yerhältniss des einen Theiles des . Fusses ^ der Arsis, zu 
dem anderen, der Thesis, auch diasjenige des Doppelten zum i^n&ehen, 
in deon^ zi^eiten dasjenige des Gleichen zum . Gleichen, in dem diittte aber 
das des Einfachen zum Anderthalbfachen ist, so wurden dieselbe auch 
mit den drei aUgeineinen technischen; Ausdrücken des yhog dmlaawv, 
/. laov nnd.y.;7}fiiühov/Hm ihnen bezeichnet. Als allgemeiB^ metristtor 
ZeittheiL: aber et^iebt:: sich. der Begriff der Mora oder der Länge ein^ 
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kurzen Sylbe und es ist sonach übatdl ein bestiniinteB Zatdenverhältniss 
Tön Moren, auf welchem der ästhetische Gesanuntoharakter eines jeden 
einzelnen Versinaasses beruht. 

Das mathematische Element für sieh allein al»er kann an sich noch 
nicht als ausreidiend anerkannt werden, um uns die wahre Natur und 
den ästhetischen Eindruck irgend eines bestimmten Schönen zu erklären. 
Alles Schöne, inwiefern es überhaupt ein in den Verhältnissen seiner 
TheQe in bestimmter Weise Begrenztes oder Geordnetes ist, beruht, yiA- 
leicht und selbst wahrscheinlich auf gewissen Proportionen der Zahl und 
des Maasses; diese Proportionen aufzufinden ist an sich auch immer von 
einem bedeutenden wissenschaftlichen Werth und Interesse; immer aber 
ist die Erkenntniss des Schönen noch eine andere als etwa die einer 
Messen praktischen Maschine, welche allerdings in ihren ganzen Veiiiält- 
nissen die Erscheinung einer blossen einfachen abstracten Ba?edmung ist. 
Das Schöne hat mit dem Zweckmässigen oder das Kunstwerk hsA mit der 
Masdiine allerdings dieses gemein, dass die Verhältnisse ron beiden in 
einer ganz bestimmten Wefee gegen einander hegrenzt und bemessen sind; 
theils aber ist das blosse Element der Proportionen nocb keinesweges der 
wahre Schlüssel zu dem Verständniss des Schönen und es sind andern- 
theils auch die inneren Verhältnisse des Schönen selbst nicht Uos von 
quantitativer sondern auch von qualitativer Art; nur eine begriff lidie 
Analyse des Schönen in der Gesammthdt seiner Verhältnisse ist es, die 
uns die Natur desselben vollkommen und in Wahrheit erkennen lassen 
kann. 



24. Der Fuss in dem Verhältnisse der Arsis nnd der Thesis. 



Der Begriff einer ästhetischen Harmonie ist an und für sich der 
einer solchen Einheit verschiedenart^er eiitfacher Bestandtheiie , welche 
sich wechselseitig unter eihander zu dem Bild oder der Erscheinung dnes 
in sich abgeschlossenen Daseins ergänzen. Die erste Anforderung an eine 
jede Harmonie ist diese, dass nichts an 3ir vermisst werden darf; die 
Ursache des Wohlgefälligen derselben aber ist wesentlich immer enthalten 
in der klaren und geordneten Geschiedenheit der einzelnen Theile oder 



(der Clünaktar das SumoBiseliea soA etil w^BenUkli w^xiar ak 4ir de» 
im ein&chen oder abstracten Sinne des Worte» BegetomHweeni 4m bk^ 
Regeldttssige als aokhas ist nodi niisMas wabxii^ WaMgffBJBige, ipdem 
i»B im 'CkigeBihtil vi^lmelir einen tradsenen tii^ eintöaige» fii^dfuck %v^ 
m» hitevorbriogt; die einsriiien Bestandtheife dis IkigidtnvMs^ 9i«d «a 
steh imaux Mn gleiobarlager, die des Harm^niBcd»» dstg^g^n ^n 
4«j9leidiafliget Natur; das Begdmässige ist die firscheimi« eines hU^n 
tibstrtoUtti BegriSs iMkr Gedanhattsdbevisis, iväbveiid das Qair«)oni$clif 
wftmer das BiU (^«br der Aus^mjek wier fcoDkir^ten Or«toupg der ^b^ 
Ikdien wid (ZUBamae&f^MUaten VidUhältditfie d^ LebiBiis ^bst irt. If» dw 
turnen lEinnütitiiiigeii des wil^Iidben LetaKs veiüangefi wir SaraiM>niei 
ni^ Om Asgebttfutäii^eit; QAmoate ist di9 Or^wg das Kpid^s^tti», 
Regebmslii^K^ die dts Absträ^leii; dieO]4niing eines KwatwrlieB daber 
ist eine {»libMiie, «die ein^ Msacbine füte abMr^eto, oder.>^ «ralM d^ 
•in ßMelz der Htttnätlifii Hiw aber isin «fatebes >d^ B^g^lpa^Wgb^; 4m 
KtttistiveKfc «st bnmer «dae Mli 4es ivkUdien 4«^as^ rdje Jft^i^dm» dage* 
gtfn der AüadcUdk «inar blosse BeMbnü^ (CIbs y^taMde^^ 4tß G#»€^ 
der Hanbo^e ab«r pder «der Opdbung jt» M^epdigei» y^ ^ibmAl ^ fßm- 
ffoirtsMs tfOs fdsi^^e in dtor te^n ^«d^ abaitraotw .ßflgebpäs^i^eUrdis 
Vietiitlinde$; 4i^ NaAnr fter HMRWmi6 sst der der ßeg^bPMtosiglGe^^ mr im 
«a einem gevsHisaii i6«04e aoafeg, <biUet ab^r la^ web iwmi^ m v0n ^9- 
aer gletDemto» 4ind .«(ft^sifb^ Y4N?sobi(idmes ^|Btebiet. 

Der Gbarakter des einheitlich Geordneten oder lebendig Harmonium 
an einer Sache wird an sich überall dadurch für uns constatirt, dass sich 
in den Beschafifenheiten derselben ein bestimmter einfacher und scharf 
begrenzter Gegensatz zweier verschiedener und wechselseitig auf einander 
hinweisender Theile oder Hälften vorfindet. Jede Harmonie ist streng 
genommen inimer die Einheit eines Entgegengesetzten; der Eindruck des 
WoUge(flllligen , Wöldier um aus üersiGJhßn entgegentritt , gründet -sich 
wesentlich immer auf das Gefähl tles Znsammenstimmens oder der wech- 
aäseii^n ^rfioUständifipg 46r eine^ Sä&e eini^s 'Qaf^^sßn fdu^ die 
«ndef)ß; bei aUam JEünstferiscben und^Sebönan ,läsi^t aiah .^lalat^t .^wieb 
iamer fs^-aalebfir .böcbster 'imd -^Ues Andii^e in sieb .<zu«sjowpiif{tfi^^i^ 
j{a^ptg(WwM« ^^iper «wen E^w^i^htu^g n^teiqcl^ idex ,%^ :oc|^f 
4as Bild eiwr Xqtotttät wi|;d dadtjurch ßr pß;^ xsoni^tituirt ,nn4 .^ oiner 
ie]M^G^een AnfiQh^fiPDg . j^v^ht, ^9S8 von zwei dipiander begr^fff ^ p ^ e p 
•Sälften ^ eine genau d^sjeiuig^ ist, was d^ andere ini(^ti$tj^jr w^p 
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dmwlben noeb zu der Veirtoettllig itves näehsthöhei^n gemeuisani^h Be^ 
grififes fehlt ; in dieser Beziehung bildet insbesondete t, B. das Verhältniss 
dies Mäa&licheli nxA des Weiblichen den reinfiten nnd unmittelbarsten 
Adsdrück ein^r ästfaetifichen Harmonie , weil ein jedes von beiden das 
andere als eine nothweDdige Ergänzung dei» rollen Begriffes des Mensch-» 
lidten neben sich fordert. 

« 

.Die mekiisdiB Eiilh^ des Fu»»es enthätt als ihre beiden höchsten 
oder Hiiuptbestandtheite die der Arsk und Thesis in sich. Die ganze 
Harmonie oder das ästiieläsche Motiv des Fuseies beruht überall auf einem 
Verhältnis» der Oleichsetzung oder des wechselseitigen Abwägens der bei- 
den allgemetnen SylbenbesdiaffBnheiten der Sprache, der Länge und der 
Kürze; daisjenige was sich im Fusse gegenüb^steht, ist an sich immer 
nur auf der ein&h Seit^ die lange Sylbe der Arsis und auf der anderen 
die einfache oder taehrfeefae kurze dölr Thests. Diese beiden Hälften des 
Fuäses sittd at und f3r ^h genoinmen ihrar Qualität nach von einander 
verschi^ti; eben deswegeü aber besteht das Motiv alles quontitirenden 
YersbUues darin, diesen an sich gegebnen oder konkreten Unterschied 
der Qu^tät zurückzufühten auf ein durchaus einfaches und abstractes 
Verbältnks der Qii^mtität oder de^ Maas^ies ; die Thesis des Fusses ist au 
sieh' ü)»erall nur mt andex^r Ausdruek für die Länge oder den Werth- 
inhak dör Arsl»; allem quantiti)*endei^ Rbytfamus liegt an und für sich 
immer das Bestreben zum Grunde, für die lange Sylbä als die an und für 
sich genoÄimen grössere oder gewichtvollere, einen entsprechenden Werth- 
ausdruck in einer gewissiBn AnzaM von kurzen aufzufinden; Arsis und 
Thesis gelten an sich im Fusse als unter einander gleich, oder es wird 
hier ein doppelter, der Qualität nach verschiedener, aber der Quantität 
nach gtejehgewichtiger Inhalt sich gegenübergestellt; — eine Harmonie 
aber ist in diesem ganzen Verhältnisse insofern enthalten als jeder Theil 
des Fusses in seiner besonderen Qualitätsbeschaffenheit die nothwendige 
Ergänzung der Einseit^keit des anderen bildet, während zugleich beide 
ihrem aUg^n^men Werthe oder ihrer Bedeutung nach als ebenbürtig und 
gleiehfaereohtigt erschmnen. Der Grundsatz der Gleichheit zwischen Arsis 
und Thesis ist an sieh derjenige, auf weichem alles Wohlgefällige des 
quAi^titirenden Bhftfamus beruht; beide Sylbenbeschaffenheiten, die in der 
gewöhnliichen Rede ohne alle Ordsrnng mit einander wechseln, werden hier 
in «iüü bestimmtes und festes Verhältniss zu einander eingeführt; Gleich- 
heit des Werthes bei Ungleichheit oder Verschiedenartigkeit der Form ist 

^Hermann, Prinzipien des Versmaasses. 6 
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im AUgememen dasjenige ^ worin das Wesen oder die Bedingung einer 
jeden Harmonie besteht. 

Die lange Sylbe der Sprache wird in jeder einzelnen Art des metri- 
schen Rhythmus mit einer verschiedenen Anzahl kurzer Sylben verbunden 
oder denselben als Gleichgewicht an die Seite gestellt. An und für sich 
aber ist hierin ein gewisser Widerspruch enthalten, indem das wahre the- 
tische Gegengewicht derselben an sich immer nur entweder die einfache 
oder die zweifache oder die dreifache kurze Sylbe sein kann. Dieser 
anscheinende Widerspruch aber findet darin seine Ausgleichung, dass der 
auf der langen oder arsischen Sylbe ruhende Acoent immer ein im Ver- 
hältniss zu der Anzahl der kurzen thetischen Sylben entsprechend ver- 
stärkter ist; die lange Sylbe ist im zweisylbigen Yersmaaefs eine einfach, 
im dreisylbigen eine zweifach, im viersylbigen eine dreifach betonte, 
-^ u, -^ uo, -^ ouo, oder es steht an sich überall die Stärke oder Intensi- 
tät des arsischen Accentes zu der Länge oder Extensität der Thesis in 
dem gleichen Verhältniss. Das ganze Motiv des Fusses besteht daher 
wesentlich immer in einer Gleichsetzung der langen betonten Sylbe mit 
einer gewissen Anzahl kurzer und unbetonter; — überhaupt aber ist e» 
bei der Vergleichung beider Hälften des Fusses keinesweges blos wie die- 
ses im Sinne der antiken rhythmischen Theorie lag, das* rein äusserliche 
Moment der blossen zeitlichen Dauer oder der Morenzahl, sondern nächst- 
dem noch theils dasjenige der Beschaffenheit der Sylben als solcher nach 
Länge und Kürze, theils aber dasjenige des in verschiedener Weise ver- 
stärkten Accentes, durch welche der allgemeine ästhetische Charakter eines 
jeden einzelnen der drei Rhythmengeschlechter seine Bestimmung empföngt. 
Wäre der Grund der ästhetischen Natur eines jeden Versmaasses in dem 
blossen abstracten Verhältniss einer doppelten Anzahl von Moren enthal- 
ten, so müsste es an und für sich gleichgültig sein, ob diese Anzahl durch 
kurze oder durch lange Sylbenelemente ausgedrückt würde, und es müsste 
daher z. B. auch dieses Schema: Ju : o — der Formel des päonischen 
Rhythmus 2 : 3 entsprechen. Der ganze Begriff der Mora ist vielmehr 
ein blosses Aushülfsmittel, um hierdurch das Verhältniss der langen und 
der kurzen Sylbe auf einen durchaus einfachen Unterschied der Zeit zu- 
rückführen zu können. Innerhalb des Versmaasses aber ist es immer 
keinesweges gleichgültig, ob eine Zeitdauer von zwei Moren durch die eine 
lange oder durch die doppelte kurze Sylbe ausgefüllt wird; das unmittel- 
bar Gegebene hierbei ist vielmehr immer nur der Unterschied dieser dop- 
pelten Sylbenbeschaffenheit als solcher und blos einseitig oder in Rück- 
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sieht der äusseren Länge kann immer die lange Sylbe einer doppelten 
kurzen gleichgesetzt werden. Ja es constituirt auch für die blosse Thesis 
im Versmaass überall einen sehr wesentlichen Unterschied, ob dieselbe 
aus reiilen Kürzen besteht oder ob eine Zusammenziehung von diesen zu 
langen Sylben eintritt, so wie z. B. der Eindruck eines Hexameters aus 
reinen Daktylen schon ein ganz anderer ist wie der eines solchen aus 
Spondeen. Das päonische Versmaass aber lässt in der Thesis überhaupt 
gar keine Zusammenziehung der kurzen Sylben zu, weil hierdurch der 
eigenthümliche Eindruck desselben, der sich hier eben auf die längere 
Reihe von diesen gründet, durchaus zerstört werden würde. Dass endlich 
die blosse Proportion einer doppelten Morenzahl keinesweges das eigent- 
lich Entscheidende und Specifische bei dem ästhetischen Motiv des Vers- 
ma9.sses sein könne, geht am deutlichsten hervor aus der Natur des zwei- 
sylbigen Yersmaasses, welches an gewissen Stellen neben dem regelmässigen 
Trochäen oder Jamben als subsidiarischen Fuss auch den Spondeen zu- 
lässt und selbst für sich verlangt; dieser aber, bei dem das Verhältniss 
der Morenzahlen das von 2 : 2 ist, gehört an und für sich der Natur 
des daktylischen Rhythmus an und es würde insofern durch denselben der 
Charakter jenes Yersmaasses vollkommen aufgehoben und zerstört werden 
müssen. Der ästhetische Charakter jedes einzelnen Rhythmus gründet 
sich vielmehr nicht auf das einfache Verhältniss der doppelten Morenzahl 
allein, sondern vielmehr auf die gesammten Beschaffenheitsverhältnisse 
der Arsis und der Thesis des Fusses überhaupt. — Die beiden Ausdrücke 
der Arsis und der Thesis aber oder der Hebung und der Senkung im 
Fusse hatten im Sprachgebrauche des Alterthumes die umgekehrte Bedeu- 
tung als gegenwärtig; während die Bezeichnungs weise des Alterthumes 
sich an die Vorstellung der Analogie des Gehens anschloss, indem ihnen 
überall die betonte Sylbe als das schwere Niedersetzen, die unbetonte da- 
gegen als die schwebende Erhebung des Fusses erschien, so lehnt sich da- 
gegen diejenige der neueren Zeit an die Anschauung einer Reihe von ab- 
wechselnden Hügeln und Thälern oder Hebungen und Senkungen des 
Bodens an. 
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25. Das Prinzip der harmoHischen Einrichtung des Fasses. 



Die einfaclißte und natürlichste Art alles Versmaasses ist das zwei- 
sylbige, welches aus dem regelmässigen Wechsel der langen und der kur- 
zen Sylbe der Sprache besteht. Diese Art und Weise des metrischen 
Rhythmus schliesst sich am Unmittelbarsten an den gewöhnlichen Gang 
und ErscheinungscharaktesT der Sprache an, da auch in dieser die langen 
und die kurzen Sylben im Allgemein<ni in der gleichen Menge vorhanden 
sind und selbst hier schon mit einer gewissen Begelmässigkeit zu wechseln 
pflegen. Daher ist auch dieses Versmaass immer leichter herzustellen als 
irgend dn anderes und es wohnt demselben überhaupt insofern die grösste 
Naturwahrheit bei als es mehr als ein anderes das Bild oder die Darstel- 
lungsform der regelmässigen Erscheinungsgestalt der Sprache selbst ist. 
Die Metrik vieler Sprachen aber kommt überhaupt nicht über diese erste 
und einfachste Art des Rhythmus hinaus und es hat jedenfalls von diesem 
aus alle weitere Versbildung ihren ersten Anfang genommen. 

In dem zweisylbigen Versmaass ist an und für sich das Gewicht der 
Arsis ein entschieden grösseres als dasjenige derThesis, indem die erstere 
die doppelte Länge der letzteren besitzt. Das blosse Verhältniss von 
2 : 1 aber oder des Doppelten zum Einfachen ist an sich ein solches, 
welches jede Harmonie unmöglich madit oder eine der ersten Bedingungen 
derselben von sich ausschliesst; denn das Einfache kann an sich nie dem 
Doppelten als ein entsprechendes Gegengewicht an die Seite gestellt wer- 
den, weil es durch dasselbe vollständig aufgewogen oder niedergezogen 
werden würde. Weder da wo eine absolute Gleichheit, noch auch da wo 
eine absolute Ungleichheit zwischen zwei Theilen einer Sache stattfindet, 
ist an sich ein harmonisches oder wohlgefälliges Verhältniss zwischen den- 
selben denkbar oder es ist an sich ebensosehr das Verhältniss des Glei- 
chen zum Gleichen wie das des Doppelten zumEinfachen oder das Zahlen- 
schema des dreisylbigen wie das des zweisylbigen Rhythmus ein solches, 
welches den wahren Bedingungen einer jeden Harmonie widerspricht; ein 
Nebeneinanderstehen von zwei vollkommen einander gleichen Sachen ist 
eintönig, weil eine jede von ihnen die blosse Wiederholung der anderen 
ist; eine Coordination aber der doppelten und der einfachen Grösse ist 
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darum onbefriedigeiid , weil die letztere neben der ersteren äberhaupt 
nicht aufzukommen vermag oder vollständig von ihr niedergedrückt und 
überwunden werden muss. Deswegen hätte an und für sich allein das 
Schema des viersylbigen Rhythmus 2:3, oder das Yerhältniss des Ein- 
£eichen zum Anderthalbfachen einen gewissen Anspruch darauf, als der 
arithmetische Ausdruck einer wahren und eigentlichen Harmonie gelten zu 
können; gerade dieser Bhythmus aber ist derjenige, welcher am Allersel* 
tensten zur Anwendung kommt und der überhaupt einen so eigenthümlich 
erregten und gespannten Charakter besitzt, dass seine innere Harmonie 
als eine bei Weitem künstlichere und gewagtere erscheinen muss als die- 
jenige der beiden anderen einfacheren Arten des Yersmaasses. 

Von einem jeden der drei allgemeinen Rhythmengeschlechter giebt es 
näher eine doppelte entgegengesetzte Form, die absteigende und die an- 
steigende oder die von der Arsis zur Thesis und die von der Thesis zur 
Arsis fortschreitende und es bedingt auch dieser Unterschied immer eine 
bestimmte wesentliche Modification in dem ganzen Charakter und der 
ästhetischen Natur eines jeden einzelnen Rhythmus. Das zweisylbige Vers- 
maass aber zerfallt demnach in die beiden Formen des rein trochäischen 
-^u, und des jambischen, u-^, das dreisylbige in die des rein daktyli- 
schen, -^ou, und des anapästischen, ou-^, das viersylbige endlich in die 
des ersten, ^uuu, und des vierten, ouo-ä-, päonischen. Von diesen ver- 
schiedenen Formen des Versmaasses aber sind an sich immer die abstei- 
genden die geordneteren, beruhigteren und regehnässigeren, während da- 
gegen die ansteigenden theils immer einen höheren Grad der erregten 
Lebendigkeit besitzen, theils auch in ihrem Baue gewissen grösseren Frei- 
heiten oder licenzen zu unterliegen pflegen. 

Derjenige Theil eines jeden Verses, welcher vor der ersten Arsis 
steht, fährt den Namen der Anakrusis. Alle Verse aber sind entweder 
solche mit einer vorausgehenden Anakrusis oder ohne dieselbe; die Ana- 
krusis selbst aber ist immer ein solches Element, welches noch nicht als 
im strengen Sinne zum Versmaass hinzugehörig angesehen wird; denn 
sie ist in ihrer Messung oder Länge der Regel nach unbestimmt oder 
mittelzeitig und bildet gleichsam ein noch der gewöhnlichen Rede angehö- 
rendes und den Eintritt der geregelten Kunstform des Versmaasses erst 
vorbereitendes Element. Streng genommen daher fangt wohl alles Versmaass 
eigentlich und ursprünglich mit einer Arsis an und es sind die in der 
entgegengesetzten Weise von der Thesis zur Arsis fortschreitenden Vers- 
maasse an sich wohl inmier erst durch ein Vorantreten der Anakrusis 
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vor die erste Arsis des Verses entstanden. Jedenfalls aber besitzen alle 
anakrustischen Yersmaasse einen leichteren, natürlicheren und ungezwun- 
gener lebendigen Charakter als die von der entgegengesetzten Art; das 
Voranstehen der Thesis bedingt hier überall eine gewisse Erhöhung des 
Gewichtes oder der allgemeinen Bedeutsamkeit dieses an und für sich 
untergeordneten oder schwächeren Bestandtheiles des FusseB und es 
schliessen sich überhaupt alle diese Versmaasse um einen Schritt näher 
an die gewöhnliche ungezwungene Natürlichkeit der Prosa an. 

Unter den drei allgemeinen Arten des Versmaasses ist das päonische 
ofifenbar dasjenige, welches* dem höchsten Grade der Erregtheit oder des 
energisch Gespannten und Lebendigen in der Poesie zum Ausdrucke dient. 
Ueberhaupt aber ist das Ethos oder das geistige Stimmungsmotiy der 
einzelnen Arten des Versmaasses im Allgemeinen ein in graduell abgestuf- 
ter Weise verschiedenes; die Erregtheit jedes einzelnen metrischen Rhyth- 
mus ist im Ganzen immer entweder eine grössere oder eine geringere; 
der Grad dieser Erregtheit aber misst sich wesentlich immer nach dem 
Verhältniss, in welchem der an sich schwächere oder untergeordnete Theil 
des Fusses, die Thesis, g^enüber dem stärkeren oder an sich selbst über- 
wiegenden der Arsis an Umfang oder Bedeutung gewinnt. Denn von 
beiden Hälften eines jeden harmonischen Verhältnisses ist es an sich immer 
nothwendig, dass die eine zuletzt oder ihrer gesammten Bedeutung und 
Stärke nach die überwiegende sei über die andere, weil überhaupt nur 
hierdurch die Spannung oder der Gegensatz zwischen beiden zu einem 
endlichen einheitlich befriedigten Abschluss gebracht werden kann. Jede 
Harmonie setzt sich an sich immer zusammen aus einem doppelten ver- 
schiedenartigen Verhältniss, einmal aus dem einer gewissen Gleichheit oder 
ebenmässigen gegensatzlichen Spannung, andererseits aber aus dem einer 
gewissen Ungleichheit oder eines bestimmten absoluten Uebergewichtes 
des einen Theiles über den anderen. Jeder Eindruck einer ästhetischen 
Befriedigung ist an sich das Resultat eines Kampfes zwischen zwei ein- 
ander entgegengesetzten oder verschiedenartigen Elementen ; die endliche 
Ausgleichung eines solchen Kampfes aber ist immer blos dadurch möglich, 
dass der eine der beiden entgegengesetzten Theile sich zuletzt oder seiner 
Gesammtbedeutung nach als der höhere und stärkere erweist gegenüber 
dem andern; jede Harmonie muss an sich einen festen Einheitspunct 
haben, welcher von sich aus gleichsam die ganze übrige Peripherie seiner 
Verhältnisse sich unterwirft oder dieselbe beherrscht ; dieser Einheitspunct 
aber ist in der Harmonie des Fusses die Arsis und es muss deswegen 
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immer durch den auf der Arsis ruhenden Accent die Gesammtheit der 
schwächeren oder thetischen Sylben aufgewogen und niedergezogen wer- 
den. Je grösser aber dia Menge der'letzteren, um so stärker ist auch 
die Gewalt oder Intensität des arsischen Accentes selbst; die einzelnen 
Arten des Versmaasses also unterscheiden sich dadurch von einander, 
dass die Spannung oder der feindliche Gegensatz beider Hälften des 
Fusses in ihnen immer entweder eine grössere oder geringere ist und es 
ist eben hiernach, dass sich der allgemeine Grad der Lebhaftigkeit oder 
Erregtheit jedes einzelnen metrischen Rhythmiis misst. Die matteste, un- 
lebendigste und am Wenigsten gespannte Harmonie ist sonach diejenige 
des zweisylbigen Versmaasses, während die des viersylbigen den höchsten 
Grad der Spannung oder Erregtheit in sich vertritt, die des dreisylbigen 
aber als die der gemässigten Erregthrit zwischen ihnen in der Mitte steht. 
Im zweisylbigen Versmaass aber ist an und für sieh genommen oder rück- 
sichtlich der Morenzahl die Arsis, im viersylbigen dagegen die Thesis der 
stärkere Theil, während endlich im dreisylbigen Verslnaass beide Thdle 
in dieser Rücksicht einander gleich sind. In jenem ersten daher ist das 
für die Harmonie des Fusses erforderte Uebergewicht der Arsis ein an 
sich gegebenes oder in unmittelbarer Weise feststehendes, wfihrend es in 
diesen beiden letzteren erst in künstlicher Weise durch eine entsprechende 
Verstärkung des Accentes hergestellt werden muss. Deswegen haben diese 
bdden Versmaasse schon an sich selbst einen höheren und mehr specifisch 
künstlerischen Charakter; alle Versmaasse aber sind sich an sich darin 
unter einander gleich, dass die Thesis durch die Arsis aufgewogen werden 
muss; je grösser aber der Grad der Spannung beider Theile des 
Fusses oder je stärker der auf der Arsis ruhende Accent im Ver- 
hältniss zu der Länge der Thesis ist, um so höher ist an sich auch 
überall der Grad der inneren Lebendigkeit oder Erregtheit des Vers- 
maasses selbst. 
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26. Die Arten deg Versmaasses und ihre Behandlung. 



Jedes einzelne Yerßttms^n unterliegt rücksichtlich der Art seiner Be- 
handlung oder der VerMndung seiner letzten Einheiten, der Füsse, zu den 
höheren Ganzen der Verse und der Strophen gewissen durchaus ^g^i- 
thüjulichen Gesetaeti. Im Durchachnitt sind eis tiberall nur bestimmte 
Arten von Versen, die aus j^dem einzelnen metrischen Rhythmus gebildet 
zu werden pflegen oder in welchen die besondere Natur desselben :äu ihrer 
vollendeten künstlerischen Erscheinung gelangt*; die einzelnen Verse als 
solche aber werden gemeinhin von einander unterschieden und benannt 
nach der Anzahl ihrer Füssie als Vierfiissler, Sechsf&ssler u. s. w. und es 
ist hierbei selbstverständlich, dass da der Länge des Verses an sich über- 
all eine bestimmte Grenze gesteckt sein muss, aus den kürzeren Bhythmen 
oder Versfüssen überall längere, d. i. aus i^ner grösseren Anzahl von Füs- 
sen bestehende Verse gebildet werden können und umgekehrt. 

£ine zwischen dem Fuss und dem Vers gewissermaassen in der Mitte 
stehende metrische Einrichtiing ist diejenige der Dipodie. Eine Dipodie 
ist die Zusammenfassung zweier eimselnen gleichartigeh Füsse innerhalb 
des Verses zu einer grösseren Einheit ; alle aus einer Reihe gleichartiger 
Füsse bestdkende Verse sind demnach entweder solche, wekhe nach ein- 
zelnen Füssen oder sdche, welche nach ganzen Dipodieen abgetheilt und 
gemessen werden. Im letzteren Falle gUedext sich daher der Vers in 
eine geringea^ Anzahl grösserer , im erstehen dagegen in eine grossere 
Anzahl kleinerer Abtheilnogen; durob die Gliederung nach ganzen Dipo- 
dieen aber gewinnt das Auftreten des Verses immer einen einfacheren, 
gewichtigeren und imposanteren Charakter als durch diejenige nach ein- 
zelnen Füssen; — dieses ganze Prinzip der Paarung der Füsse aber findet 
bei den Griechen zunächst auf die beiden Formen des zweisylbigen Vers- 
maasses, das trochäische und das jambische, dann unter denen des drei- 
sylbigen auf das ansteigende anapästische Anwendung, während dagegen 
sowohl das absteigende daktylische als auch die beiden Formen des vier- 
sylbigen oder päonischen Rhythmus von demselben ausgenommen sind. 
Das zweisylbige Versmaass aber nimmt hierdurch selbst in einem gevrissen 
Sinne den Charakter eines viersylbigen an und es besteht daher der 



irochäische Bhythmas der Begel nach aus einem Wechsel des reinen Di- 
Choreen oder der trochäischen Dipodie -^ u -^ u mit dem zweiten Epitrit 

.x. o J , das jambische aber aus einem solchen des reinen Dijamben 

oder der jambischen Dipodie, u -^ o -^, mit dem dritten Epitrit 
_. .j^ y .i.. Während aber bei dem zweisylbigen Versmaass die Messung 
nach Dipodieen der Begel nach nur bei den höheren oder strengeren 
Kunstformen des Y^ses eintritt, so ist dagegen dieselbe für den anapästi- 
schen Rhythmus eine durchaus nothwendige und obligatorische, indem eben 
nur hierdurch die ungemeine Lebhaftigkeit und stürmische Unruhe, wo- 
durch sich dieses Versmaass von dem ungleich ruhigeren und gemessene- 
ren Gange des absteigenden daktylischen unterscheidet, gezügelt werden 
KU können scheint. 

Alle Modification, welche in dem strengen und eigentlichen Rhythmus 
eines Versmaässes eintritt, beruht an sich immer entweder auf dem Ver- 
hältniss der Mittelzeitigkeit, oder auf dem der Auflösung und der Zusam- 
menziehung einzelner Sylben. Indem eine lange Sylbe überall die Zeit- 
dauer einer doppelten kurzen besitzt, so kann zunächst immer die Thesis 
des Fusses, inwiefern dieselbe zweisylbig ist, unbeschadet des allgemeinen 
Gfaai'akters des Versmaässes, in eine einzige lange Sylbe zusammengezogen 
werden oder es lässt das dreisylbige Versmaass überall statt des regel- 

mässigto Daktylen und Anapästen auch* den doppelten Spondeen, , 

'-, als subsidiarischen Fuss zu. Die Auflösung der langen Arsis da- 
gegen unterliegt, indem hier von der doppelten kurzen Sylbe immer nur 
die eine und zwar die erste den Accent empfangen kann und hierdurch 
die an und für sich nothwendige Sylbeneinheit dieses Theiles des Fusses 
angehoben wird, gewissen strengeren Beschränkungen. Das anapästische 
Versmaass als ein ansteigendes erfreut sich in dieser Beziehung einer 
w^it grösseren Lioonz als das strengere und absteigende daktylische; 
während dies^ letztere die Auflösung der Arsis in keinem Falle zulässt, 
so kann dagegen in jenem statt des regelmässigen Anapästen auch der 
umgekehrte Daktylus, — 6 v als subsidiarischer Fuss auftreten und es ist 
namentlich in Folge hiervon der ganze Gang des anapästischen Metrums 
m weit mannichfaltigerer und belebterer als der des daktylischen. Im 
zweisylbigen Versmaass aber ist die Auflösung der Arsis eigentlich durch« 
aus nicht verstattet, weil hieraus der Tribrachys, ö u o, u i5 o, also ein 
aus lauter kurzen Sylben bestehender Fuss, sich ergeben würde; nur das 
jambische Versmaass in der Komödie aber pflegt sich diese Freiheit wie 
so manche andere zu gestatten. Die wesentlichste Modification aber, wel- 
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eher der zweisylbige Rhythmus unterliegt, ist die durch Verlängerung der 
Thesis oder durch Hinzuziehung des subsidiarischen Spondeen; hierdurch 
allerdings wird immer zu erkennen gegeben, wie eigentlich dieser Rhyth- 
mus nicht ein vollkommen harmonischer ist, indem das 'Gewicht der The- 
sis im Verhältniss zu dem der Arsis als ein zu geringes erscheint; es 
tritt daher hier das Bedürfhiss ein, wenigstens zuweilen mit dem theti- 
schen Theile des Fusses kräftiger einherzuschreiten oder demselben das 
nämliche äussere Gewicht zu verleihen als der Arsis. Daher lässt sowohl 
die trochäische als auch die jambische Dipodie immer an der einen Stelle und 
zwar jene an der zweiten, diese an der ersten die Verlängerung der The- 
sis zu; diese Erscheinung erklärt sich daraus, dass da eigentlich aller 
zweisylbige Rhythmus ein trochäischer ist, der erste Fuss in einer jeden 
rein trochäischen Reihe zur Feststellung des wahren Charakters des Vers- 
maasses noth wendig ein rein gehaltener sein muss, während dagegen das 
jambische Versmaass an sich nur durch das Vorantreten der mittelzeiti- 
gen Anakrusis vor die erste Arsis einer solchen Reihe entsteht. Eine 
weitere Modification, die im zweisylbigen Versmaass eintreten kann, ist 
die durch das Prinzip der irrationalen Sylbenmessung, nach welchem zwei 
kurze Sylben, deren jede die wirkliche Länge einer blossen halben Mora 
besitzt, die Stelle der einfachen kurzen Thesis einnehmen mögen. Auch 
diese Freiheit aber beschränkt sich wesentlich nur auf den jambischen 
Rhythmus, der ebenso wie der entsprechende anapästische einer ungleich 
laxeren Behandlung unterliegt als der trochäische. 

Es ist im Ganzen aus der Menge der möglichen Vereinigungen ein- 
zelner gleichartiger Füsse zu Versen nur eine gewisse beschränktere An- 
zahl dieser letzteren, welche als stehende und typisdie Erscheinungsgestal- 
ten der einzelnen Arten des Versmaasses in den regelmässigen Gebrauch 
der Poesie übergegangen sind. Jedem einzelnen Versmaass aber ist 
durchschnittlich immer eine bestimmte Art des Verses oder der stichischen 
Behandlung vorzugsweise adäquat: die Form des Verses ist im Allgemei- 
nen der Rahmen, in welchem das Bild oder das Sylbenschema eines be- 
stimmten Fusses vor uns erscheint; ebenso aber wie sich die besondere 
ästhetische Natur der einzelnen Versmaasse in ihrer Gebrauchsanwendung 
zu den verschiedenen Zwecken der Poesie, so giebt sich dieselbe auch in 
der verschiedenen- Art zu erkennen, wie ein jedes von ihnen zu der höhe- 
ren Reiheneinheit des Verses verbunden zu werden pflegt. 
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27, Der Begriff des Verses, 



Ein Vers ist an und für sigh genommen ganz in demselben Sinne 
eine Reihe von Füssen als ein Fuss eine solche von Sylben. In der 
Theorie der antiken Metriker wird der Vers deswegen auch durchaus auf- 
gefasst und betrachtet nach der Analogie des Fusses; indem die ganze 
Harmonie des Fusses offenbar auf dem Verhältniss seiner beiden Theile, 
der Arsis und der Thesis, beruht, so schien auch der harmonische oder 
rhythmische Charakter des Verses selbst nur durch die Annahme eines 
ähnlichen Gegensatzes zweier bestimmt proportionirter Hälften desselben 
erklärt werden zu können; da aber der Regel nach jeder Vers durch die 
Cäsur in zwei Hälften getheilt wird, so gründete sich hierauf die Annahme, 
dass das Verhältniss der ersten Hälfte des Verses zur zweiten analog sei 
dem der Arsis und Thesis im Fusse und es wurde sogar behauptet, dass 
jene überall mit einem verstärkten Tone ausgesprochen werde und dass 
die. Proportionen beider Theile des Verses ähnliche seien als diejenigen der 
Theile des Fusses. Diese ganze Theorie des Verses aber ist eine voll- 
kommen falsche; die Einheit des Verses ist eine specifisch andere als die- 
jenige des Fusses, und es müssen daher für dieselbe durchaus andere 
Gesichtspuncte der Beurtheilung eintreten als für jene. 

Im Wesen des Fusses liegt es, dass er an und für sich genommen 
aus ungleichartigen, in dem des Verses aber, dass er an und für sich ge- 
nommen aus gleichartigen Gliedern bestehen müsse oder während der Fuss 
an sich die höhere Einheit des Gegensatzes der langen Arsis und der 
kurzen Thesis ist, so ist der Vers an sich nur eine bestimmte Anzahl 
oder Reihe von Wiederholungen eines und des nämlichen Fusses. Eine 
gewisse Gliederung des Verses in zwei einzelne Hälften findet allerdings 
wohl immer selbst auch bei den kürzeren oder cäsurlosen unter ihnen 
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statt; immer aber sind diese Hälften nicht wie die Arsis und Thesis im 
Fusse, specifisch oder ihrem inneren Charakter nach von einander ver- 
schieden, sondern es wird durch diese Begrenzung derselben nur eine 
gewisse Abrundung des inneren Ebenmaasses oder des allgemeinen künst- 
lerischen Eindruckes des Verses erzielt; das was für den Fuss durchaus 
das Wesentliche und Spedfische ist, die Gliederung in zwei ihrer inneren 



92 

Art nach verschiedene und gegensatzlich zu einander bestimmte Hälften, 
ist für den Vers überall nur ein begleitendes und accessorisches Mittel 
seiner höheren künstlerischen Vollendung; die Cäsur bildet allerdings in 
gewisser Weise ebenso den mittleren Einheitspunkt oder den einheitlichen 
Träger der ganzen künstlerischen Idee des Verses als der metrische Ictus 
oder die arsische Erhebung des Tones denjenigen des Fusses; durch die 
Gäsiir wird ein je^er Vers gewissermaassen in zwei Hälften zerbrochen 
und es steht insöfei'n dieselbe ebenso der prosaischen Einrichtung der 
Interpunction dfes Satzes oder dem Komma zur Seite, als der metrische 
Ictus dem gewöhnlichen oder prosaischen Wortaccent; der Vers drückt 
im Allgemeinen e{>enso die Natur des prosaischen Satzes in sich aus als 
der Fuss diejenige des Wortes ; auch das Wort aber hat immer in der 
betonten Sylbe ebenso wie der Fuss in der Arsis einen bestimmten her- 
vorragenden einheitlichen Mittelpunct, während der Satz an und für sich 
eines solchen entbehrt und sich nur durch die Interpunction der Regel 
iiach in einen gewissen Gegensatz zweier Hälften gliedert. Der Accent 
aber ist an sich immer eine Verstärkung des Tones, welche auf einem 
bestimmten einzelnen Theile des Fusses ruht, während dagegen die Cäsur 
in einem Nachlassen oder Ermatten des Tones an einer gewissen mittleren 
Stelle des Verses besteht. Die ganze Bedeutung der Form des Verses 
für den Eindruck des metrischen Rhythmus ist wesentlich nur eine beglei- 
tende oder unterstützende, während der eigentliche Charakter desselben 
immer durch di6 Harmonie der Sylbenverhältnisse des Fusses seine Be- 
stimmung empfangt. 

Ein Vers ist nichtsdestoweniger immer noch etwas Anderes als eine 
blosse Anzahl von Wiederholungen des nämlichen Fusses. Auch als der 
blosse die Idee oder das Bild eines bestimmten Fusses in sich einschlies- 
sende und zur Geltung bringende Rahmen unterliegt der Vers einer be- 
stimmten höheren künstlerischen Regelung oder Behandlung; der nächste 
und eigentliche Zweck des gewöhnlichen Verses ist allerdings der, einen 
bestimmten Fuss durch seine öftere Wiederholung als die regelmässige 
Grundgestalt der Rede an unser Ohr herantreten zu lassen oder zur Gel- 
tung zu bringen; der Vers ist vorzugsweise diejenige metrische Form, 
welche den für den Charakter des Versmaasses überhaupt bezeichnenden 
Eindruck des Stätigen oder Beharrenden in sich vertritt; der Vers bringt 
in einem noch ganz anderen und mehr speeifischen Sinne den Begriff 
einer rhythmischen Reihe in sich zur Erscheinung als der Fuss; für die- 
sen letzteren ist es durchaus wesentlich, dass er in zwei sich ganz be- 
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stimmt .und scharf gegen einander begrenzende Hälften, die Arsis und die 
Thesis, zerfallt, während jener mehr als eine fortlaufende und längere 
Reihe einzelner gleichartiger Glieder für uns erscheint ; der Fuss steht des- 
wegen der räumlichen Einheitsform der Gruppe um einen bedeutenden 
Schritt näher als der Vers oder es ist der Fuss wesentlich eine Gruppe, 
d. h. ein eng geschlossenes und concentrisch verbundenes Beisammen von 
Sylben, der Vers dagegen wesentlich eine Beihe oder eine aufgelöste und 
excentrische Folge von Füssen. Der Fuss bildet selbst in der wechsel- 
seitigen Begrenzung der Arsis und Thesis eine gleichsam räumliehe oder 
zu einem untrennbaren Gesammtbild zusammentretende Einheit ; dasjenige, 
was bei allem Versmaass unmittelbar und zunächBt in unser Ohr eintritt,: 
ist überall blos die Harmonie oder das Sylbenschema des Fusaes; all^ 
weiteren metrischen Einrichtungen bauen sich zuerst auf aus den eng 
geschlossenen Sylbengruppen der Füsse; die Form des Verses aber wird 
zunächst immer bedingt durch die Natur und den Charakter des in ihm 
enthaltenen Fusses, ebenso wie die Beschaffenheit eines jeden künstlerischen 
Rahmens durch die Natur, d. h. die Grösse, den Inhalt oder die sonstigen 
Verhältnisse des von ihm eingeschlossenen Bildes; der Vers aber ist als 
einschliessender Rahmen des Fusses zugleich immer ein besonderes metri- 
sches Kun&twerk für sich; alle metrische Harmonie setzt sich zunächst 
zusammen theils aus den Verhältnissen der einzelnen Sylben im Fuss, 
theils aus den Verhältnissen der ganzen Füsse im Vers. Die beiden Ein- 
heiten des Fusses und des Verses aber sind sich an sich darin unter ein- 
ander entgegengesetzt, dassjene eigentlich 'aus dner Vereinigung ungleich- 
artiger, diese aus einer solchen gleichartiger Elemente oder Glieder ent- 
springt; sowie aber der allgemeine Eunstcharakter des Fusses in einer 
Ausgleichung des Gegensatzes des lang^ und des kurzen Sylbenelementes 
der Sprache zu dem' Eindruck eines geschmackvollen Ganzen oder einer 
Harmonie, so besteht derjenige des Verses in der Verbindung einer Reibe 
gleichartiger metrischer Füsse zu dem Effect einer wohlgelalligen und 
harmonisch gegliederten Totalität. 



94 



28. Der Kunstcharakter des Verses. 



Auch der Einheit des Verses ist zunächst ebenso wie derjenigen des 
Fusses ein gewisses natürliches Maass seiner äusseren Länge gesteckt. 
Ein jeder Vers muss es an und für sich an sich haben, in einem einzigen 
zusammenhängenden Athemzug der menschlichen Stimme ausgesprochen 
werden zu können; dbenso wie das natürliche Maass für die Länge des 
Fusses in der Stärke des arsischen Accentes und der durch diese beding- 
ten Möglichkeit des Aufwiegens nur einer beschränkten Anzahl kurzer 
thetischer Sylben enthalten ist, ebenso nimmt für die Länge des Verses 
die natürliche Dauer des menschlichen Athems dieselbe Stellung ein; jeder 
Vers muss an sich so ausgesprochen werden können, dass keine mittlere 
Pause oder Unterbrechung zum Zweck des Athemholens in ihm erforder- 
lich ist; die Grenzen der einzelnen Füsse im Vers werden durch das Ab- 
setzen oder Anhalten der Stimme nur bei Weitem weniger deutlich mar- 
kirt als diejenigen der Worte im Satz; ein Vers bringt wesentlich immer 
in seiner äusseren Erscheinung den Eindruck eines einzigen in ununter- 
brochener Folge ausgesprochenen verlängerten Wortes hervor; er ist 
wesentlich noch eine rein physische oder als ein einziges sinnliches Ge- 
sammtbild in unsere Wahrnehmung eintretende Einheit; obgleich der 
Vers seiner Länge und seiner ganzen sonstigen Stellung nach sich an sich 
immer an die geistige Grundform der Sprache, den Satz, anschliesst, so 
entspricht er doch als eine fliessend zusammenhängende Einheit von Syl- 
ben vielmehr der sinnlichen Grundgestalt der Sprache, dem Wort; der 
ganze Eindruck der metrischen Rede ist namentlich darum ein bei Wei- 
tem feierlicherer, gewichtigerer und imposanterer als der der prosaischen, 
weil sie uns längere und fester in sich geschlossene Sylbenreihen darbie- 
tet als diese; der Vers ist in physischer Beziehung an sich immer ein zu 
der Länge eines ganzen Satzes ausgedehntes Wort; in ihm wird gleichsam 
ein leiblicher Träger oder eine sichtbare Hülle der geistigen Einheit des 
Satzes selbst erschaffen ; der Vers ist das wahre und eigentliche metrische 
Kunstwerk selbst, welches als ein aus einer Reihe von Füssen zusammen- 
gefügtes Gebäude den Inhalt des geistigen Gedankens in sich umschliesst. 
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Unter den einzelnen künstlerischen Einrichtungen des Verses ist ent- 
schieden die wichtigste und bedeutsamste die der Gäsur und es nimmt 
dieselbe allerdings für die Idee oder das Prinzip des Verses gewisser- 
maassen eine ähnliche Stellung ein als der Accent für diejenige des Fusses. 
Der Charakter des Verses als einer gegliederten Einheit beruht wesentlich 
ebenso auf der Function der Gäsur als jener des Fusses auf der des Ac- 
centes; allerdings aber ist an sich die Natur der Gäsur der des Accentes 
insofern entgegengesetzt, als die Wirksamkeit von jener eine trennende, 
die Yon diesem dagegen eine verbindende ist; denn durch die Gäsur wird 
an und für sich das Oanze des Verses in zwei Hälfben getheilt, durch den 
Accent dagegen werden die beiden Hälften des Fusses, die Arsis und die 
Thesis, zu ^inem Ganzen verbunden. Der Fuss aber ohne den Accent 
würde der nothwendigen Ausgleichung des Gegensatzes des langen und des 
kurzen Sylbenprinzipes entbehren ; der Accent, welcher auf die lange Sylbe 
fäUt, ist die natürliche Anerkenntniss des bestehenden Uebergewichtes 
derselben über die kurzen oder es geschieht durch den Accent eigentlich 
nichts Anderes als dass ein bestimmtes Urtheil über das Verhältniss die- 
ser beiden gegebenen Theile des Fusses gefällt wird ; die lange Sylbe zieht 
durch sich selbst den Accent zu sich heran und documentirt eben hier- 
durch ihr natürliches Uebergewicht über die kurzen; nur durch den Accent 
wird die an und für sich bestehende Neutralisation oder Spannung beider 
Hälften des Fusses aufgehoben oder beseitigt und es bildet insofern der- 
selbe den natürlichen Mittelpunct und Repräsentanten der ganzen Einheit 
des Fusses selbst. Für den Vers aber ist die Einrichtung der Gäsur an 
und für sich nicht in dem gleichen Grade nothwendig und wesenhaft als 
für den Fuss die des Accentes ; das Bedürfniss der Gäsur init in der Re- 
gel erst bei Versen von einer gewissen grösseren Länge ein; eine Gäsur 
ist an und für sich immer der Versuch einer Abtheilung eines grösseren 
Verses in zwei kleinere ; die ganze Einrichtung der Gäsur beschränkt sieh 
daher wesentlich nur auf den längeren und selbstständigen ausserstrophi- 
schen Vers , während innerhalb der Strophe , wo der Regel nach mehrere 
kürzere Verse zu einem Ganzen verbunden sind, dieselbe als weniger noth- 
wendig erscheint; jeder solche längere Vers aber ist in seinem höheren 
Kunstcharakter immer gebunden an das Prinzip und den Gebrauch der 
Gäsur; entweder also muss der Vers sich innerhalb der Strophe mit meh- 
ren anderen Versen zu einem grösseren Ganzen verbinden oder er muss 
durch die Gäsur sich in den Gegensatz zweier einzelnen Hälften gliedern; 
der Typus des wahren und vollkommenen Verses aber ist immer nur der- 
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jenige mit der Cäeur, wfthrend der kürzere und fidiväch^ 'Verd sich 
immer blos als ein untergeordnetes Glied it das strophisdiie Ganze ein* 
ordnet. 

Das allgemeine Maass der mögliehen Länge eines Verses kann an sich 
nur auf rein empirisdiem Wege aufgefunden und festgestellt werden. Der 
längste regelmässig zur Anwendung komm^ide ausserstropbische Vers der 
Griechen ist,der,k9,t$^lekti^dhe anapästische Tetrameter, welcher aus hö<di* 
stens 22 Sylben und irüicksichtlich seiner absoluten Länge aus 29 — 30 
Moren besteht. Die Zahl von 30 Moren dürfte demnach hierbei das aus- 
serste für den regelmässigen Gebrauch yerstattete Maass constituiren, ob- 
gleich auch dieses ausnahmsweise ba einzelnen Versen von einer ganz 
besonderen Läng^ noch überschritten wird. Es ist aber überhaupt ni<^t 
blos die absolute Länge, sondern insbesondere auch die Anzahl derFtisse, 
welche der möglichen Ausdehnung des Verses eine f^wisse Grensoe steekt, 
indem auch bei den kürzeren oder weniger gewichtigen zweisylbigen Füssen 
die Achtzahl d^selben der Regel nach nicht überscbritten wird; daher 
erreichen die aus den längeren oder gewichtigeren Füssen gebildeten Verse 
gemeinhin auch eine grossere absolute -Länge als diejenigen aus einfache- 
ren oder kürzeren, indem insbesondere der regelmässig längste Vers des 
zweisylbigmi Maasses, d^ troehäische katalektiscbe Tetrameter, höchstens 
eine Länge von 26 Moren besitzt. — Die regelmässig gerin^te Zahl der 
Fasse eines Verses aber ist vier und es mögen daher im AU^mdm^i aBe 
Verse ebenso wie die Füsse in die drei Geschlechter des zweis3rlbigen, 
dreisylbigen und viersilbigen Rhythmus, so in die drei Classen der gerin- 
geren, der mittleren und der grössten Länge, von denen die erste im 
vierfüssigen, die zweite im sechsfüssigen, die dritte im aebtfüssigen oder 
in dem aus zwei, aus drei und aus vier Dipodieen bestehenden Vers ihre 
hauptsächliche Vertretung findet, eingetheilt werden. Alte übrigen , na- 
mentlich die aus einer ungeraden Zahl von Füssen bestehenden Verse aber 
schliessen sich wie es scheint als blosse Abwandelungen und Modificationen 
an eine jener drei eigentlichen und regelinässigen Hauptgestalten oder 
typischen Grundformen des Verses an. 

Der ästhetische Charakter un4 Eindruck eines Verses wird nächst dem 
in ihm herrschenden metrischen Rhythmus insbesondere festgesteltt und 
bedingt durch das blosse Maass seiner äusseren Länge. Die drei Haupt- 
typen der Verse, der Vier-, Sechs- und Achtfüssler, stehen in dieser Be- 
ziehung im Allgemeinen parallel den drei Arten der Füsse, den zwei-, 
drei- und viersylbigen; der Eindruck eines jeden längeren Verses ist an 



sich immer dn mehr gewaltiger, energischer mid imposanter, da^ eines 
kürzeren dagegen ein mehr leichter und anmutiiig gefalliger, ebenso wie 
sich der theils belebtere , theils mattere Eindrudk eines jeden Fasses we- 
sentlich immer nach der Zahl seiner Sylben und der hieraus hervorgehen- 
den grösseren oder geringeren gegensatzlichen Spannung der Arsis und 
Thesis misst; — dieser allgemeine ästhetische Unterschied kann wie es 
scheint am Passendsten mit den beiden Ausdrucken des starken und des 
schwachen Schönen bezeichnet werden und es findet das erste von beiden 
insbesondere in den längeren, das letztere dagegen in den kürzeren Arten 
der Füsse und der Verse seine Vertretung, währ^d die Einheiten der 
mittleren Länge den Begriff der reinsten und vollkommensten Harmonie 
in sich zur Erscheinung bringen. So wie unter den Füssen diejenigen 
des dreisylbigen Maasses die an sich am Vollkommensten harmonischen 
sind, ebenso ist der sechsfussige Vers an und für sich derjenige, welcher 
den wahren und regelmässigen Haupttypus der Schönheit des Verses bil- 
det. Kürzere als sechsfussige Verse aber haben im Allgemeinen noch 
nicht das Bedürfniss der Gäsur; die kürzeste Hauptform des Verses, der 
vierfSssige, verbirgt sich im Allgemeinen in dem höheren Ganzen der 
Strophe, ebenso wie der kürzeste Fuss, der zweisylbige, sich in der Dipo- 
die einer höheren Einheit unterzuordnen liebt. 

Wie der Accent im Fusse, so ist auch die allgemdne discipHnarische 
Haupteinrichtung des Verses, die Gäsur, einer mehrfachen Modification 
oder graduellen Steigerung fähig. Die Stärke des Accentes wächst mit 
der Länge des Fusses oder mit der Anzahl der kurzen Sylben der Thesis; 
ebenso aber bedarf auch . der längere Vers durchschnittlich immer einer 
stärkeren, nachdrücklicheren und energischeren Gäsur als der kürzere. 
Im Allgemeinen aber ist die Abstufung der Gäsur ebenso wie auch die 
des Accentes eine dreifache; die stärkste und heftigste Art der Gäsur ist 
die in der strengen Mitte des Verses, wie sie insbesondere bei dem 
trochäischen und anapästischen Tetrameter nach der zweiten Dipodie ein- 
tritt ; die zweite Form ist die in der Mitte des Fusses, wozu insbesondere 
die sc^enannte Ttevdrjfiif^eQi^g nach der Arsis des letzten Fusses der ersten 
Hälfte des Verses im heroischen Hexameter oder nach der entsprechenden 
Thesis im jambischen Trimeter gehört; die dritte und schwächste Form 
endlich ist die in der Mitte der Thesis oder die sogenannte to/n'^ xatä 
TQiTQp T^qxotifl!r, namentlich also die legitime Cäsur des bukolischen Hexa- 
meters vor der letzten Sylbe des dritten Daktylen. AUe Verse aber sind 
theils solche mit einer regelmässigen und nothwendigen Gäsur an einer 
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m^^i;, tiä^ls splcbe, dia ijrie der daktylische Hexameter und der jambische 
Xr^n^te]: liehen ^rer gewöhxüi hea oder eigentlich legitimen Cäßur aiich 
noch eii^r A^usah} a^nderer mehr oder weniger häufiger Formen derselb^i 
Paum, g^hen, th^ls endtich sptebe ohne alle Gäsur, die kürzeren Verse, 
}ji^ d^en al^r do^h wohl zur Erzielupg des Eindruckes einer gewissen 
Gleichheit der inneren GKederung wenigstens ein bestimmtes leis^es An- 
haJlten der Stpi^^^^ ^ ^^ Mitte stattfinden mag. Die grössere Heftigkeit 
4er Gäsur aber richtet sidi i^imer nach der längeren und nachdrückliche- 
ren Pause, di^ durch sie ix^ der Becitati^n des Verses hervorgerufen wird: 
<^ese Pasffife aber ist immer eijoe um so stäarkere, je mehr dieselbe zwischen 
c^e Grenzen der grösseren Glieder des Verses hineinfällt, also die zwischen 
den Grenzen der ganzen Füsse eine stärkere ajis die zwischen der Arsis 
upd T)^sis und diese wiedermn ebenso als die zwischen den einzelnen 
Sjlben der Thes^s selbst. Die Gäsur selbst- aber wird immer angezei^ 
oder n^a^kirt durch d^s Ende eines Wortes und der E^el nadi sogar 
eines wichtigeren Theiles der Bede; bei Versen mit wandelbarer Gäsur 
kann dah^ wohl öfters gezweifelt werden, an welcher Stelle rechtmässig 
incidirt werden solle un4 es ist hierbei überall die Harmonie des Verses 
mit der Gliederung der Bede, möglichst in Einklang zu bringen. Gemein- 
hin aber pS^t die Gäsur etwas mehr nach dem Anfange als nach dem Ende 
dßs Verses hin zu fallen ^ so dass die erste Hälfte des Verses um ein Be- 
stimmtes kürzer ist als die zweite ; der Takt oder die Bewegung der ersten 
Hälfte des Verses ist an sieh inuner ein um etwas langsamerer als der 
dfr zweiten, .so da^ durch die relative Verkürzuiaig von jener wiederum 
eine vollkommenere Ai^sgleichung zwischen b^den hergestellt wird. Die 
Gäsur bildet gleichsam immer den mittleren Gipfelpunkt des Verses und 
es mag daher d^ erste Hälfte desselben im Allgemeinen mit einer anstei- 
geJi^den oder sich erhebenden, die zweite mit einer absteigenden oder sich 
senkenden Bewc^ng verglichen werden. In einem gewissen Sinne daher 
ha.t die Veirgleichung des Verhältnisses beider Hälften des Verses mit dem- 
jenigen ä^ex Arsis und Thesis des Fusses eine bestimmte Berechtigung; 
obgleich i^ Wesentlichen der Vers als eine zusammenhängende Beihe 
gleichartiger Glieder verläuft, so nmoht sich doch wenigstens in unterge- 
ordneter W^ise 4s£ Bedürfhiss der Gliederung desselben in einen Gegen- 
saj^zifder einander im Allgemeinen proportionirter Hälften geliljend; eine 
aly^lute GleyMi^t von diesen aber ist hier im Grunde ebenso wenig 
sd^ oder stotth^lt als beim I^s; der sog^iannte Alexandriner oder 



9» 

JMMns^ Senar ndt mannKchetai Ausgang ist namentlich deswegen ein 
durchaus unschöner, hölzerner und klappernder Vers, weil er durch die 
strenge Cäsur in seiner genauen Mitte in zwei einander vollkommen gleiche 
Hälften zerfallt, während durch das blosse Hinzutreten des weiblichen 
Ausganges diese Fehlerhaftigkeit desselben schon um ein Bedeutendes ver- 
bessert wird. Dasjenige Verhältniss aber, nach welchem die erste Hälfte 
des Verses die längere ist als die zweite kann in dnem gewissen Sinne 
auch mit dem des relativen Uebergewichtes der Arsis, das entgegengesetzte 
mit dem des Uebergewichtes der Thesis im Fusse in Vergleichung gestellt 
wecden. 

Neben der Gäsur ist es noch eine andere Einrichtung, welche sich 
als ein wesentliches Mittel fUr die itinere Ordnung und künstlerische Ge- 
staltung des Verses geltend macht, diejenige der Katalexis oder der Ver- 
stümmelung des letzten Pusses des Verses um eine oder mehrere seiner 
Sf Iben. Obgleich an sich ein jeder regelmässige und selbstständige Vers 
aus einer gewissen Anzahl gleichartiger Ffisse besteht, so erleidet doch 
diese Gleichmässigkeit theils durch die Einflechtung anderweiter subsidia- 
risciier Füsbo, theils durch die eintretende Verkürzung des letzten regel- 
mässigen Fttsses oft eine gewisse Unterbrechung; der letztere Umstand 
aber hat im Allgemeinen seinen Grund darin, dass hierdurch das Ende 
des Verses besser markirt und in vielen Fällen ein leichterer und beruhig- 
terer Ausgang erzidt wird. An das wirkliche Ende des Verses aber 
SGJbliesst sich an äch hierb^ immer dne der Länge des weggefallenen 
Theiles g^eidikommende Pause an und es hebt sich hierdurch der einzelne 
Vers immer deutlicher und vollkommener aus der Reihe hervor. Eine 
solche katalektische Verstümmelung aber tritt zu Zeiten auch in der 
Mitte des Verses nach der Gäsur, z. B. bei dem sogenannten daktylischen 
Pentameter ein, bei welchem ebenso die Stelle der ausgefallenen Thesis 
von einher entsprechenden Pause eingenommen wird. Die Einrichtung der 
Eatalexis aber ist nicht eine für den Begrijff des Verses unbedingt noth- 
wendige, sondern es ist das Eintreten derselben überall von der lünge 
und der sonstigen besonderen Beschaffenheit des letzteren abhängig, obgleich 
es diQ^chschiifttlich ebenso wie bei der Gäsur vorzugsweise der längere 
Vers ist, weteher dieselbe für sich verlangt. Auch das Eintreten der sub- 
sidiarisohen Fiiase- aber ist bei' bestimmten Versmaassen wie namentlich 
den zweis^Mg^ nur an gewissen Stellen der Verse verstattet und es 
mus8 aceeh sonst immer der regehnässige Fuss zur Aufrechthaltung des 
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wahren Charakters des Versmaasses überall der der Zahl nach überwie- 
gende aem über die anderen. 



29. Die Hanptarten der Verse. 



Unter allen einzelnen Versen des Alterthumes sind die beiden bei 
Weitem wichtigsten, edelsten und hervorragendsten einmal der daktylische 
Hexameter, andererseits der jambische Trimeter oder die Beihe aus sechs 
Daktylen und die aus drei jambischen Dipodieen, von denen jener die 
stehende Form der einen Hauptgattung aller Poesie, des Epos, dieser 
aber die des gewöhnlichen Dialoges im Drama bildet. Die Sechszahl der 
Füsse ebenso wie die legitime Gäsur unmittelbar vor der Mitte des Verses 
ist beiden gemein; insbesondere aber ist der daktylische Hexameter ent- 
schieden die wichtigste Hauptgestalt und 'gleichsam der König aller Verse ; 
— die beiden anderen einfacheren und regelmässig zur Verwendung kom- 
menden Versmaasse aber, das trochäische und das anapästische werden 
im freien oder ausserstrophischen Gebrauche namentlich durch die Haupt- 
form des katalektischen Tetrameters oder die Beihe aus vier Dipodieen 
vertreten ; — . alles regelmässige ausserstrophische Versmaass vertheilt sich 
im Allgemeinen zwischen die beiden Hauptformen des Trimeters und des 
Tetrameters oder des sechsfüssigen und des achtfössigen Verses; nur der 
ausserstrophische Vers aber ist überall als der wahre und echte Reprä- 
sentant der Natur eines metrischen Rhythmus zu betrachten, weil er als 
ein allein stehendes Kunstwerk keines anderen Verses zu seiner Ergän- 
zung bedarf; der jambische und der daktylische Rhythmus aber verlangen 
im Allgemeinen die Form des Trimeters, der trochäische und der anapä- 
stische dagegen die des Tetrameters als ihre specifische und charakteri- 
stische Erscheinungsform für sich. 

Das trochäische und das anapästis(^e Versmaass sind im Allgemei- 
nen zu einer regelmässigen und länger dauernden Anwendung, wie sie 
theils das Bedür&iss der efMischen, theils das der dramatischen Poesie 
för sich verlangt, nur weniger geeignet als das jambische und das dakty- 
lische. Jedes regelmässig und andauernd zur Anwendung kommende Vers- 
maass muss an sich von der Art sein, dass es eine möglichst gleiehmäS" 
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sige oder nach keiner Seite hin auf die Spitze gestellte und daher leicht 
eine Ermüdung hervorrufende Harmonie besitzt; das Ethos oder Stim- 
mungsmotiv des trochäischen und des anapästischen Rhythmus aber ist 
ein entschieden einseitigeres als das des jambischen und des daktylischen, 
welche bdde eine mehr mittlere und gemässigte Weise der Harmonie in 
sich vertreten; denn im trOühäischen Rhythmus ist verhältnissmässig das 
Uebergewicht des arsisehen, im anapästischen dagegen das des thetischen 
Elementes ein grösseres , während im jambischen Rhythmus durch das 
Vorantreten des thetischen und im daktylischen durch dasjenige des arsi- 
sdiai Elementes ein grösseres Ebenmaass oder Oleichgewicht zwischen 
beiden Hälften des Fusses erzielt wird. Daher bietet sich im Allgemeinen 
die Erscheinung oder das Gesetz dar, dass die ansteigende Form des zwei- 
sylbigen und die absteigende des dreisylbigen Rhythmus die im absoluten 
Sinne wohlgefälligere oder vollkommener harmonische ist; denn weder 
würde für den regelmässigen Gebrauch des Dramas das trochäische, noch 
für den des Epos das anapästische Versmaass als das geeignete ersdiei- 
nen können; der blosse Unterschied in der Aufeinanderfolge d^ einzelnen 
Theile der Füsse bedingt überall eine wesentliche Modification sowohl in 
dem ethischen Charakter als auch in der stichischen Behandlung der ein- 
zelnen Arten des Versmaasses aus sich; der trochäische und der anapä- 
stische Rhythmus sind von den vier Arten des einfachen oder regelmässi- 
gen Versmaasjses diejenigen, welche die beiden einander entgegengesetzten 
Extreme der Harmonie in sich vertreten, wahrend der jambische und der 
daktylische diejenigen der mittleren oder gemässigteren Harmonie sind. 
Im Zusaumienhang hiermit aber sind auch die beiden ersteren in ihrem 
stioUschen Auftreten im Allgemeinen der strengeren und gewichtigeren 
Form des Tetrameters, diese letzteren dagegen der leichteren und gefälli- 
geren des Trimeters oder Hexameters unterworfen. Dieses ist das Grund- 
gesetz, von welchem die, Anwendung alles einfachen und regelmässigen 
Versmaasses bei den Griechen beherrscht wird. 

Ein jeder längere ausserstrophische Vers ist wahrscheinlich immer 
aus dem vereinigenden Zusammentreten gewisser einfacher und kürzerer 
strophischer Verse entstanden. Alles Versmaass ist von Anfang an jeden- 
falls eiii strophisches gewesen, wie überhaupt aus der lyrischen Poesie, 
welche ihrer Natur nach durchaus an die Form der Strophe gebunden ist, 
zuerst jede andere hervorgegangen ist. Die früheste Form des Verses ist 
der aus zwei Dipodieen bestehende Dimeter gewesen; eine Reihe solcher 
Dimeter aber hat eine Strophe gebadet, bei weldier dann in der Regel 
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der vorletzte Vers ein Monometer, der lets^tfi «Jbdr em kaiidfiktisdiar 
jxieter gewesen ist ; aus d^ Vereinigang ab^ eines rogelmässigeii imd eines 
katalektischen Dimeters ist dann der Tetrameter entstanden. Dieser letztere 
als ein längerer Vers, bedarf an sidi sc^on einer strengeren und festeren 
Disciplinirung durch eine scharfe und regehnässige Gäsur in dar lütte; 
auch ist das Hinzutreten der Katatexis bei ihn wasentlich dadurch bedingt 
und gerechtfertigt, dass er in zwei grössere einander im Uebrigen voD- 
kommen gleiche Hälften ziBrfailt. Die scharfe Gäsur in der Mitte ruft an 
sich überall das Bedarf niss des k^alektisoben Ausganges benror, wdl 
ausserdem ein vollkommenes und störendes Ebenmaass bäder Hälften 
stattfinden würde; der Trimeter dagegen wird durch die leichtere Gäsur 
vor der reinen Mitte <^edies in zwei einander nicht vollkommen gleiche 
Hälften zerlegt. Jedenfells aber bihlet der Tetrameter bei Weitem mehr 
ein in einen Gegensatz zweier Hälften gespaltenes Ganzes, während der 
Trimeter in höherem Grade als eine einfache und fliessende Beihe ver- 
läuft. Eben deswegen aber ist auch jener theik an sich selbst eine stx&a- 
gere und geprdnetere Kunstform als dieser, theils verbindet er sich vor- 
zugsweise gern mit allen denjenigen Yersmaassen, die weil sie von ein^ 
etwas einseitigeren und mehr auf das Extrem gestellten Harmonie sind, 
einer strengeren und festeren sticbischen Begelung zu bedürfen scheinen. 
£s ist eine unter allen Umständeii aufiallande Thatsadbe, dass der 
trochäische Trimeter, trot2 der nahe liegenden Anak>gie des gleichartigen 
jambisdben Verses, von den Griechen nicht gebildet worden ist; das Um* 
gekehrte aber, der jambische kataLsktiache Tetrameter, ist allerdings als 
stattibaft erfunden worden; jedoch erreicht gerade dieser Vers ei»»! aol- 
chen Grad der stürmischen und unruhigen Erregtheit, daas «eine Anwen- 
dung verhältnissmässig immer eine eJugeschräftkfe geblieben Ist. (in quo 
versu magna hilaritas est. G. Herpiann*) Das ai^pästischa Versmaass 
aber kommt überhaupt nicht leicht in eioer anderen Form als in der des 
Dimeters und des Tetrameters und s^war in 4^ atpengen Feasdung nach 
Pipodieen zur Anwendung, während Siwk für das daktylische Versmaass 
die einzige regelmässige und grössere Form immer nur der Hexameter 
oder der sogenannte heroische Vers bleibt. Unter allen Umständen aber 
entfalten die Versmaasse der gemässaigteren Harmonie, das jambische und 
das daktylische, nur eine geringere Sprödigkeit in Absicht ihrer stichiaGhen 
Behandlung als diejenigen der einseitigeren Art« das trodiäische und das 
anapästische; diesen beiden letzteren Bhj^tfamen ist an sich immer des- 
wegen ein höherer Grad der Frierliehkeit odN* des in exoeptiondler Weise 
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Pathetisch Erregten eigen, weil ihre Harmonie eine weniger gleicWässige 
und rein natürliche ist als jene der beiden anderen; der trochäische und 
der anapästische Tetrameter bilden daher im Drama überall die Aus- 
drucksform einer höheren und gespannteren Erregtheit gegenüber dem 
einfachen jambischen Trimeter des gewöhnlichen Dialoges. 

Kein anderer Vers aber kann sich an absoluter harmonischer Voll- 
kommenheit dem daktylischen Hexameter oder der metrischen Kunstform 
des antiken Epos an die Seite stellen. Das daktylische Versmäass ist an 
sidi immer dasjenige, welches die reinste und edelste metrische Harmonie 
in sich enthält, während die höhere Lebendigkeit des anapästischen Vers- 
maasses dasselbe immer nur zu dem Ausdruck einer ganz besonderen 
Erregtheit geschickt macht; — der allgemeine Schwung der epischen 
Dichtung aber ist an und für sich immer ein höherer als der der dra- 
matischen; denn diese letztere strebt im gewöhnlichen Dialog an und für 
sich immer bloss den Eindruck der natürlichen ungebundenen Rede her- 
vorzubringen und sie schliesst sich daher auch in ihrem Versmäass hier 
am Genauesten an dieselbe an; das Epos aber ist insofern eine mehr im 
besonderen und eigentlichen Sinne künstlerische Gattung, als es uns auf 
die Stufe einer reinen oder abstracten Idealsanschauung erhebt, während 
das Drama der konkreten Wirklichkeit als solcher näher gerückt ist; der 
allgemeine Unterschied des specifischen Idealismus und Realismus, der 
zwischen dem Epos und dem Drama stattfindet, gelangt daher auch in 
dem Versmäass beider Gattungen zum Ausdruck; das Epos ist ritterlich 
und heroisch, das Drama ist bürgerlich und politisch; so ist auch der 
daktylische Hexameter ein heroischer, der jambische Trimeter ein politi- 
scher Vers; — der allgemeine Kunstcharakter des ersteren Verses aber 
gründet sich neben der gewöhnlichen oder eigentlich legitimen Gäsur in 
der Mitte des dritten Fusses, die jedobh ausserdQm noch an eine ganze 
Anzahl anderer Stellen fallen kann, hauptsächlich auf das doppelte Gesetz, 
dass der letzte Fuss immer entweder ein Spondee oder ein Trochäe, der 
vorletzte dagegen in der Regel ein reiner Daktylus sein muss; die erstere 
dieser Einrichtungen aber hat theils den Zweck, das Ende dieiies an sich 
selbst längeren Verses deutlicher zu bezeichnen, theils wird hierdurch, da 

^ ' ; .•». ; .. , / ,1.1 

die Cäsur im Allgemeinen vor die Mitte des Verses fällt , immer ein ge- 
wisses grösseres Gleichgewicht zwischen beiden Hälften desöelbep erzielt; 
die letztere ist aber dadurch bedingt, dass wiederum. kurz vor dem fende 
der genauere Rhythmus einer bestimmteren Einpragung Dedart. Jieyi 
Vers aber giebt in sich selbst einef so grossen M'a^mcmaffigkeit von em- 
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zelnen Formen Raum als der Hexameter; ganz ebenso aber wie das 
heroische Epos selbst der reinste und echteste Typus der poetischen 
Schönheit ist, so ist der Hexameter dasselbe unter den Formen des Vers- 
maasses. Die an sich geringfügige Umwandelung aber, welche die Form 
des Hexameters in der bukolischen Poesie gegenüber der heroischen er- 
fahrt, dass hier die sanftere und mildere Gäsur nach dem dritten Trochäen 
oder in der Mitte der Thesis des dritten Fusses die herrsdiende wird, 
wodurch zugleich für diesen überall die Forderung eintritt, ein reiner 
Daktylus sein zu müssen, bedingt unmittelbar schon einen wesentlidi ver- 
schiedenen Charakter des Verses aus sich, welcher dem inneren Unter- 
schied dieser beiden Dichtungsarten selbst adäquat ist. Die unverwüstliche 
Schönheit und universelle künstlerische Wahrheit des Hexameters aber hat 
sich insbesondere auch darin bewährt, dass er eigentlich allein unter allen 
antiken Versmaassen zu einer stehenden und nationalen Form für gewisse 
Arten der Dichtung unter uns geworden ist, während neben ihm insbeson- 
dere der dramatische Vers der Alten, der jambische Trimeter, einen für 
unseren Gebrauch unnatürlich steifen und pedantisch förmlichen Charakter 
besitzt. Die beiden wichtigsten Modificationen aber, welche sich an den 
jambischen Trimeter anschliessen, sind einmal der steife und geschnörkdte 
Alexandriner, andererseits der fünffüssige jambische Vers des neueren 
Dramas, der da er wegen seiner Kürze nicht nothwendig an die Cäsar 
gebunden ist, ganz vorzugsweise den Eindruck der natürlichen Ungezwun- 
geiiheit der ungebundenen Bede hervorzubringen geeignet ist. 



30. Das einfaclie und das erweiterte Versmaass. 



Die dritte Hauptform des metrischen Bhythmus, der viersylbige oder 
päonische, ist wegen seiner zu exceptionellen und in einseitiger Weise 
aufgeregten Harmonie zur regelmässigen und selbstständigen Verwendung 
im Versbaue nicht geschickt, sondern es kommt derselbe gemeinhin nur 
in Verbindung mit gewissen anderen Versmaassen als ein einzelnes Element 
in dem Kunstgebrauche der höheren strophischen Lyrik vor. Der Wdlen- 
schlag des metrischen Rhythmus, der durch die ^grössere oder geringere 
Zahl der thetischen. Sylben und die proportionirte Stärke des arsischen 
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Accentes bedingt wird, ist an sich immer entweder ein niedrigerer oder 
dn höherer; die höchste Stufe desselben abef , wo die Thesis die Länge 
von drei kurzen Sylben erreicht, kann überall nur in Verbindung mit 
gewissen anderen sie vorberdtenden und einleitenden metrischen Bhythmen 
eintreten; — aller einfache metrische Rhythmus ist an sich immer nur 
entweder der zweisylbige oder der dreisylbige, d. i. derjenige, wölcher auf 
dem Gegensatze der doppelten allgemeinen Beschaffenheit der Sylben als 
solcher, der Länge und der Kürze, und derjenige, welcher auf dem Gegen- 
überstehen einer zweifachen gleichen metrischen Länge von je zwei Moren, 
der einen in der Form einer langen, der anderen in der von zwei kurzen 
Sylben beruht; ein jedes dieser beiden Verhältnisse aber ist in gewissem 
Sinne ein wahrhafbes oder naturgemässes , indem einmal die lange Sylbc 
.rücksichtlich ihrer qualitativen Beschaffenheit an der einfachen, rücksicht- 
lich ihres quantitativen Maasses aber an der doppelten kurzen Sylbe ihr 
entsprechendes Aequivalent findet; diese letztere Art des metrischen 
Bhythmus aber ist eben deswegen die an sich vollkommnere und ihrem 
allgemeinen künstlerischen Werthe nach höher stehende als jene erstere, 
weil sie ähnlich wie die Musik das rein quantitative Moment der Sylben- 
verhältnisse zu ihrer Basis hat; beim zweisylbigen Bhythmus handelt es 
sich wesentlich um die Vergleichung einer doppelten Qualität, beim drei- 
sylbigen um die eines doppelten Quantums; daher sind es überhaupt nicht 
die rein quantitativen Verhältnisse allein, nach denen die Harmonie eines 
Fusses beurtheilt werden kann; die lange Sylbe aber hat an sich dieses 
Doppelte an sich, einmal in Rücksicht ihrer Qualität, die eine reine Art- 
beschaffenheit der Sylbe überhaupt neben der kurzen, andererseits in 
Bücksicht der Quantität eine Einheit oder das Gegengewicht von zwei 
kurzen Sylben zu sein; in einem jeden der beiden einfachen Versmaasse 
ist insofern eine gewisse Wahrheit enthalten oder es bringt ehx jedes von 
ihnen eine andere Seite und Natur der langen Sylbe in sich zur Erschei- 
nung ; die kurzen Sylben der Thesis bilden überall eine Art von Prädicat, 
um hierdurch den allgemeinen Werth oder die Bedeutung der langen Sylbe 
als des Subjectes zu bestimmen. Das viersylbige oder päonische Versmaass 
aber kann eben nur insofern als der Ausdruck einer wahren und eigent- 
lichen Harmonie angesehen werden, als das natürliche Gewicht oder der 
Ton der langen Sylbe noch um eine bestimmte Stufe künstlich verstärkt 
wird; nur insofern aber als die lange Sylbe die an und für sich betonte 
ist, kann sie ihrem natürUchen Werthe nach der dreifachen kurzen an die 
Seite gestellt werden; das Gewicht oder die Länge der dreifachen kurzen 
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Sylbe aber ist jedenfalls das Aeusserste, was dnrch den ' arsischen Accent 
aufgewogen werden kann'; mit jeder weiteren kurzen thetischen Sylbe 
kommt gleichsam ein ferneres Moment in dem allgemeinen Begriffe der 
langen Sylbe oder der Arsis zu seiner Erscheinung und äusseren Vertre- 
tung; die lange Sylbe als eine einfache Art oder Beschaffenheit der 
sprachlichen Sylbe, dieselbe als eine Einheit von zweiMoren, endlich eben 
dieselbe als eine eben solche Einhdt und zugleich als Träger des arsischen 
Accentes sind die drei allgemeinen Hauptbeschaffenheiten, mit welchen die- 
selbe in dnem jeden der drei Yersmaasse in die Harmonie des Fusses 
eintritt; dieser Unterschied aber findet dann selbst immer seine nähere 
Bezdchnung in der Stärke des arsischen Accentes. Bas ursprünglichste 
und einfachste Versmaass aber ist an und für sich immer das zweisylbige 
und jeder anderweite metrische Rhythmus muss an und för sich immer 
als aus diesem entstanden angesehen werden; hierbei aber gilt die An- 
nähme, dass eine jede Erweiterung der thetischen Hälfte des Fusses^ durch 
das Hinzutreten einer ferneren kurzen Sylbe immer nur durch den Aus- 
fall der ursprünglich zu dieser hinzugehörenden langen Sylbe oder Arsis 
hervorgerufen worden sei, welche hierbei ihren Accent auf die lange Sylbe 
eines anderen zunächst stehenden Füsses zurückgeworfen habe und es 
wird eben hierdurch allein die verschiedenartige Verstärkung des arsischen 
Accentes in den beiden anderen abgeleiteteren Versmaasseb, dem drei- 
sylbigen und dem viersylbigen, in einer genügenden oder rationellen Weise 
erklärt. 

Alles Versmaass überhaupt aber kann wie es scheint in die beiden 
allgemeinen Arten des einfachen oder regelmässigen und des abgeleiteten 
oder erweiterten unterschieden werden. Das einfache Versmaass ist das- 
jenige, welches in einer zusammenhängenden Folge voller und regelniässi- 
ger, d. i. aus langer Arsis und kurzer Thesis bestehender Füsse verläuft; 
im strengen Sinne aber kann hierbei auch schon das dreisylbige und das 
viersylbige Versmaass als ein erweitertes angesehen .werden , weil hier die 
Thesis durdi den Ausfall einzelner Arsen eine grössere Ausdehnung ge- 
wonnen hat. Alle Erweiterung des Versmaasses aber ist im Allgemeinen 
entweder eine solche durch den Ausfall einzelner Arsen oder eine solche 
durch denjenigen einzelner Thesen der ursprünglich regelmässigen Füsse 
und es wjrd in dem ersteren Falle die Anzahl der thetischen, in dem letz- 
teren aber die der arsischen Sylben eine grössere als in dem ursprüng- 
lichen oder regelmässigen Versmaass selbst. Zu den letzteren Arten der Erwei- 
terung gehört insbesondere was den zweisylbigen Bhythmus betrifft, das 



kretiscSie und das bacchisohe YersmaaAS, -^v-^, -i^-i-y^ ^u^u^^ von 
den^ jenes au« der katalektischan Yerrtfiimiielung ^er trochäischen Bi- 
podie, dieses aber aus d^ Vemnigung zwder einander entgegengesetzter 
Füsse, eines Trochäen und eines Jamben, anter Weg£ül der Thesis je des 
einen derselben entspringt; (£esen beiden Versmaassen aber sind beiin 
dreisyllngea lUiythnius conform das dioriambische und das doppelte 
ionisohe, -ft-^o-^^, «-^-^uu, vu-2--^, welche in derselben Weise durch 
den Ausfall der Thesis des einen daktylischen oder anapästischen Fusses ent- 
springen. Alle diese Vessmaasse demnadi haben das Eigenthümliche, dass in 
ihnen eine verhältnissmässig grössere Anzahl von Arsen oder langen Sylben yor- 
konunt und sie besitzen deswegen einen bei Weitem ernsteren, strengeren 
und innerlich gehalteneren Charakter als diejenigen, bei denen das kurze 
oder thetisdie Element überwiegt. Im Allgemeinen aber ist das Prinzip 
der Erweiterung des Fusses über seine erste und einfachste Grenze, welche 
aus dem blossen Nebeneinanderstehen der langen Arsis und der einsylbi- 
gen kurzen Thesis besteht, durchaus dasselbe, welches auch der Erweite- 
rung des sprachlichen Wortes über seine erste Grenze und einfache sinn- 
liche Urgestalt, die wurzelhafte nur aus Gonsonant und Vocal bestehende 
Sylbe zum Grunde liegt. Auch die älteste Gestalt des Wortes aber ist 
nur die einer Reihe solcher einfacher Ursylben gewesen und es ist nur 
später erst theils durch den Ausfall einzelner Gonsonanten eine dichtere 
Häufung von Yocalen, thdls durch den Ton ernzelneu! Yocalen eine solche 
von Gonsonanten eingetreten. Das Vorwiegen der Yocale in der Sprache 
aber giebt derselben überall einen mehr heiteren und lebendigen, das der 
Gonsonanten dagegen einen mehr ernsten und düsteren Gharakter, ebenso 
wie auch beim Yersmaass durch das Yorwiegen des kurzen thetischen 
Elementes ein höherer Grad der belebten Erregtheit, durch das des langen 
arsiachen dag^en ein solcher des mehr innerlichen und gehaltenen nacfa- 
drüddichen Ernstes erzielt wird. 

Da an und für sich eine jede arsische Sylbe nur gedacht werden 
kann in Yerbiudung mit einer thetischen, so wird überall wo diese letz- 
tere auE^fallen ist, die Stelle dersdben durch eine gewisse ihrer Länge 
entsprechende Pause ausgefüllt werden müssen: Das Bedür&iss einer 
solchen macht sich der Regel nach auch von selbst bei dem Nebeneinan* 
derstehen mehrerer Arsen gdtend; insbesondere im kretischen und im 
choriambischen Yersmaass ist jeder Fuss von dem anderen immer durch 
eine bestimmte Pause getrennt. Diese beiden Rhythmen schliessen sich 
in ihrem Motiv au an die Natur eines Sprunges, der von der einen der 
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beiden Arsen über die in der Mitte stehende einsylbige oder zweisilbige 
Thesis ausgeführt wird; eine Reihe von solchen Sprüngen ist daher an 
sich überall der Ausdruck einer energisch bewegten und erwartungsvoll 
gespannten Bewegung der Seele ; ähnlich aber ist auch das Ethos der 
eine doppelte unmittelbar verbundene Arsis in sich enthaltenden Füsse; 
insbesondere des von der Thesis aus ansteigenden bacchischen und ionischen 
Bhythmus, u -^ -^, u o -^ -^. Dasselbe Prinzip der Verstärkung der 
arsischen Hälfte des Fusses aber durch das Hinzutreten einer ferneren 
einzelnen Arsis findet auch auf den viersylbigen oder päonischen Rhyth- 
mus Anwendung, u u u -^ -^, und es wird eben hierdurch in demselben 
ein grösseres Gleichgewicht zwischen beiden Sylbenelementen, dem langen 
und dem kurzen, erzielt. 

Eine besonders wichtige und vollkommene Form dieses vorzugsweise 
aus dem langen Sylbenelement gebildeten metrischen Rhythmus ist das 
dochmische Yersmaass, u -^ -^ u -^. Dieses entspringt an und für rieh 
wie es scheint aus der Vereinigung eines ansteigenden bacchischen, 
o-^-^, und eines kretischen, -^ o -^, Fusses, oder es gehört die aus 
den drei ersten Sylben bestehende Abtheilung des dochmischen Fusses 
dem bacchischen, die aus den drei letzten bestehende aber dem kretischen 
Rhythmus an. Die mittlere unter den drei Arsen aber ist eine mit dop- 
pelter Stärke betonte und es kann daher dieselbe zugleich als die dritte 
Sylbe eines bacchischen und die erste eines kretischen Fusses angesehen 
werden, indem die eine dieser beiden als ursprünglich vorhanden zu den- 
kenden Sylben hinwegge&dlen ist und ihren Accent auf die andere stehen 
gebliebene zurückgeworfen hat. Der ganze dochmische Fuss selbst aber 
erreicht als ans fünf Sylben bestehend beinahe die Länge nnd den ganzen 
sonstigen Charakter eines Verses; nichtsdestoweniger zieht sich hierbei 
zwischen den beiden Einheiten des Fusses und des Verses eine ganz be- 
stimmte Grenze und es fallt das einzehie Glied des dochmischen Rhyth- 
mus als solches immer noch unter den Begriff eines Fusses, wenn auch 
dasselbe gelegentlich in der Gestalt eines Monometers selbst in die Stelle 
oder Eigenschaft eines Verses emportreten kann. Für den allgemeinen 
Unterschied der beideii Einheiten des Fusses und des Verses aber ist 
keinesweges blos das einfache Moment der äusseren Länge oder der Syl- 
benzahl entscheidend, indem unter Umständet ein Vers sogar zuweilen 
kürzer ist als ein Fuss; auch ist der Begriff eines Verses nicht überall 
und unbedingt der einer Mehrheit oder Reihe von Füssen, indem derselbe 
gelegentlich auch nur aus einem einzigen Fusse bestehen kann. Das Ver- 
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hältniBs beider Einheiten, des Fasses und des Verses, ist unter diesem 
G^ichtspunct wesentlicli ein ähnMches als das der beiden grammatischen 
Grundformen des Wortes und des Satzes, indem auch hier ein Wort häufig 
eine grössere Länge erreicht als ein ganzer Satz und öfters selbst ein 
einzelnes Wort die Stelle eines Satzes einzunehmen vermag, ja in einzelnen 
Sprachen, den agglutinirenden, die niedere Einheit des Wortes fast die 
ganze Bedeutung und Function der höheren des Satzes mit sich erfüllt. 

Das eigentliche und strenge Kriterium der Einheit des Fusses ist an 
sich überall dieses , dass derselbe nur eine einzige betonte Sylbe oder 
Arsis in sich enthalten kann. Aus einer Beihe solcher einfacher oder 
r^elmässiger Füsse aber entsteht an und für sich genommen ein Vers; 
insofern aber aus der Verschmelzung mehrerer einfacher Füsse durch 
Eliminirung einzelner Thesen gewisse höhere oder erweiterte Füsse, die 
kretischen, bacchischen u. s. w. gebildet werden, so entsteht an und für 
sich auch erst aus der Vereinigung mehrerer von diesen ein kretischer 
oder bacchischer Vers oder es kann der Regel nach der einzelne kretische, 
bacchische Fuss u. s. w. für sich allein noch nicht die Stelle eines Verses 
einnehmen. Anders dagegen ist die Natur des dochmischen Fusses, wel- 
cher insofern als eine Erweiterung von einer höheren und abgeleiteteren 
Art erscheint, als er zwei an sich selbst bereits erweiterte Füsse, den 
bacchischen und den kretischen, zu seinen Elementen hat. Unter den drei 
Arsen, welche der dochmische Fuss in sich enthält, ragt die eine, die 
mittlere, in der Eigenschaft einer doppelt betonten als die centrale oder 
Hauptarsis vor den beiden übrigen, den begleitenden oder Nebenarsen, 
hervor oder es ist der dochmische Fuss überhaupt ein ganzes System 
arsischer und thetischer Sylben, welches in einer bestimmten einzelaen 
unter ihnen seinen Mittelpunct oder Gipfel hat. Hierdurch aber ist für 
diese ganze Gruppe von Sylben immer noch der Charakter eines Fusses, 
d. i. einer in sich geschlossenen und in einem bestimmten Puncte centra- 
lisirten Einheit von Sylben gewahrt. Denn nur der Vers erst oder die 
mehrmalige Wiederkehr eines bestimmten Sylbenschemas ist die wahre 
und eigentliche oder specifische metrische Beihe; der dochmische Fuss 
aber, da er selbst eine geschlossene Einheit eiaer ganzen Anzahl von 
Arsen in sich darstellt, kann eben deswegen leichter als ein anderer Fuss 
in der Eigenschaft des Monometers die Stelle eines selbstständigen Verses 
einnehmen. Indem aber alle diese abgeleiteteren und künstlicheren Vers- 
maasse der Begel nach nur in dem weiteren Verbände der Strophe zur 
Anwendung kanunen, so treten eben hindurch für den ganzen Begriff 
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mtd Gbarakto: cbs Verses zum Tkeil noch andere und exceptlooellere 
BedmguBgen ein ab die, des gewöhzdichen oder aaBserstrophiBchen Ge- 
braudies, der sich der Begel nach nur auf die einÜEicheren, natüriidien 
oder r^lmäsoigen Yersmaasse besduränkt. 

Eine andere Hauptform des erweiterten Versmaaases neben dem doch* 
mischen ist das glykoneische , welches an sich aus einer Reihe von zwei 
Daktylen mit einer vorausgesandten zweisylbigen jambischen oder troehäi- 
sehen Basis besteht: 

.'. .'. I -^ u o -^ u -^ 
Auch das Schema des glykoneischen Bhythnms aber fallt an uch noch 
ebenso wie jenes des dochmischen unter d^i Begriff eines Fusses, nur dass 
das Prinzip der Erwdterung des einfachen Fusses hier ein etwas anderes 
ist als dort. Der glykondsche Rhythmus nämlich besteht an sieh aus 
mehreren yollkommenen und selbstständigen Füssen ; den Mittelpunct einer 
jeden glykonetscben Rdhe aber bildet an sich immer der Ghoriambe, welcher 
als ein grösserer oder Hauptfuss von zwei kürzeren jambischen oder 
trochäischen Nebenfüssen umgeben ist; diese letzteren werden in einzelnen 
Formen des Rhythmus jenem ersteren auch als eine selbstständige Dipodie 
an die Seite gestellt. Daher könnte an und für sich woM die glykoneisdie 
Reihe auch als ein aus mehreren selbstständigen verschiedenartigen Füssen 
zusammengesetzter Vers erscheinen und es ist dieselbe auch ursprünglidi 
gewiss aus einem solchen, d. i. aus einer Reihe von zwei Daktylen und 
einer vorausgehenden Basis von unbestimmter Messung entstanden ; nichts* 
destoweniger ist doch die Natur auch dies^ Reihe insofern noch eine 
wesentlich andere als die eines wahren und eigentlichen Verses, als die- 
selbe in einem bestimmten einzelnen Fuss den hervorragenden und ent- 
schiedenen Mittelpunct ihrer ganzen Gliederung besitzt, während die Ein- 
heit oder Harmonie des Verses an sich durch ein bestimmtes Gleichgewicht 
mehrerer ebenmässig coordinirter wenn auch sonst verschiedenartiger 
Füsse hergestellt wird; auch die glykoneische Reihe wird daher erschei- 
nen dürfen als ein einziger durch Erweiterung vervollkommneter Fuss, 
der aus einem einzelnen grösseren Hauptfuss und zwei anderen kleineren 
von diesem abhängenden Nebenfuss^i bestdit. Die Einrichtung dieses 
Fusses scUiesst sich demnach an die Anah^ eines grösseren aus mdbreren 
einzdben selbstständigen Worten oder Begriffen gebildeten Wottganzen 
an; — aUe Erweiterung des Fusses über seine erste ufid «rsprttflgHche 
Grenze aber ist im Allgemeinen ebenso wio diejenige des Wortes entweder 
eine solche auf dem Wege der Verschmetzuiig oder eine soixdie Mif dmi 
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der Zusammensetzung mehrerer einzelner selbstständiger Füsse; ein durch 
Zusammensetzung erweiterter Fuss ist derjenige, welcher so wie der gly- 
koneische aus mehreren vollkommen selbstständigen einzelnen Füssen be^ 
steht, von welchen aber immer der eine den natürlichen Mittelpunct der 
ganzen Reihe bildet; ein durch Verschmelzung erweiterter Fuss aber ist 
derjenige, der so wie der dochmische, zwar an sich aus mehreren selbst- 
ständigen Füssen besteht, die aber durch Verlust oder Eliminirung einzel- 
ner ihrer Theile zu einem engeren in einer bestimmten einzelnen Sylbe 
oder Hauptarsis centralisirten Ganzen zusammengezogen worden sind. 
Der Mittelpunct der glykoneischeu Beihe ist ein ganzer vollkommener 
Fuss, der der dochmischen eine einzelne lange Sylbe oder Arsis und es 
steht insofern die letztere der Natur des einlachen Fusses noch um einen 
Schritt näher als die erstere; die dochmische Beihe ist wesentlich immer 
nur eine erweiterte Gruppe einzelner Sylben, die glykoneische dagegen 
eine solche ganzer Füsse ; alle Verschmelzung der Füsse aber ist allerdings 
immer das Product einer ursprünglichen Zusammensetzung, ebenso wie 
auch das durch blosse Verschmelzung über seine anfängliche Grenze hin- 
aus erweiterte Wort immer eine frühere Zusammensetzung mehrerer selbst- 
ständigei' Worte zu seiner Basis hat. Der ganze Charakter der glykonei- 
scheu Beihe als eines Fusses aber findet auch noch dadurch seine Fest- 
stellung, dass obgleich der Begel nach jede einzelne derselben in Gestalt 
eines Monometers zugleich die Eigenschaft eines vollständigen Verses be- 
sitzt, doch zugleich aus der Vereinigung einer vollständigen Form dieses 
Bhythmus und einer anderen katalektisch verstümmelten, der sogenannten 
pherekrateischen Beihe, .'..'. | -^ u m -^ | -^ ein einziger längerer Vers 
oder glykoneischer Dimeter gebildet werden kann. Das Ethos aber des 
glykoneischeu Bhythmus ist im Unterschied von dem kräftigen und ener- 
gisch gehaltenen Auftreten des dochmischen Versmaasses ein mehr an- 
muthiges, lieblich gefälliges und sanftes, welches im Allgemeinen an die 
schaukekde Bewegung eines Bootes auf dem Wasser erinnert, während 
dagegen jenes erstere mehr den Gang einer von einer niederen Höhe zu 
einer grösseren emporsteigenden und dann wiederum sich zu einer anderen 
solchen herabsenkenden Bewegung ausdrückt. 
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31. Der Knnstcliarakter der Strophe. 



Die dritte metrische Hauptform ist die der Strophe, deren Hinzutre- 
ten nicht überall, sondern blos unter gewissen Bedingungen ein Erforder- 
niss oder eine Regel des Yersmaasses bildet. Alles Versmaass ist im 
Allgemeinen theils ein strophisches, theils ein ausserstrophisches oder ein 
einfach stichisches: nur der grössere epische und dramatische Vers aber 
ist im Allgemeinen derjenige, welcher aus dem weiteren Verbände der 
Strophe herauszutreten vermag und der als ein eigenes oder für sich 
unabhängiges metrisches Kunstwerk erscheint; das Kennzeichen dieses 
grösseren und unabhängigen Verses aber ist überall enthalten in der 
Einrichtung der Cäsur, durch welche derselbe in einen Gegensatz zweier 
in einer bestimmten Weise zu einander proportionirter Hälften zerfallt, 
während der kürzere und schwächere und sich ohnedies an andere enger an- 
schliessende strophische Vers dieses Mittels der inneren Gliederung der 
Begel nach nicht in dem gleichen Grade bedarf. Der wahre und voll- 
kommene Vers ist daher immer nur jener des Epos und des Drama, 
während die Schwäche und Unselbstständigkeit des lyrischen Verses sich 
immer in dem grosseren Ganzen der Strophe verbirgt. Ueberhaupt aber 
ist die ganze Einrichtung der Strophe eine im specifischen Sinne lyrische; 
der grössere ausserstrophische Vers ist immer erst ein Product des Zu- 
sammentretens gewisser kürzerer strophischer Verse, ebenso wie auch die 
beiden grösseren Gattungen des Epos und des Drama selbst zuerst aus 
der Lyrik als ihrer gemeinsamen Quelle hervorgegangen sind. Die Er- 
weiterung oder Vervollkommnung des Verses geht im Allgemeinen ganz 
denselben Weg als diejenige des Fusses oder so wie ein jeder erweiterte 
Fuss aus dem ursprünglichen Zusammentreten mehrerer kürzerer und ein- 
facherer Füsse in einer Dipodie oder einer ganzen stichischen Reihe, so 
entsteht auch der vollkommnere Vers aus der ursprünglichen Vereinigung 
mehrerer einfacherer und schwächerer Verse aus dem ursprünglichen 
Schoosse der Strophe. 

Eine Strophe ist an sich ganz in demselben Sinne eine Reihe von 
Versen als ein Vers eine solche von Füssca und ein Fuss eine solche von 
Sylben. Wie aber der Reihencharakter des Verses ein anderer war als derje- 
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nige des Fuases , so ist auch deijenigie ^er Strophe wiederum ein anderer 
als der des Verses; das äussere Merkmal flir die Begrenzung der Strophe 
aber ist zunächst dieses, dass mit ihr der Sats oder Gedanke d^ Regel 
nach sdn Ende erreicht und es ist insofern immer zugleich eine logische 
oder syntaktische Einheit, welche das rhythmische Ganze der Strc^he in 
sich umschliesst. Auch ein jeder einzelne Vers allerdings fallt in nemer 
Begrenzung mmstens mit der eines kiirz^en Satzes oder Gedankens zu- 
sammen, obgleich hier dieses Gesetz nur an bei Weitem weniger stirenges 
ist als bei der Strophe; für den BegrüF des Fusses aber ist es im Allge- 
meinen wesentlich, dass sdne Grenze nicht mit derjenigen eines gramma- 
tischen Wortes im Satze zusammentrifft; dah^ schliessen sich im Allge- 
meinen die höheren Einheiten des Versmaasses immer in einer genaueren 
und strengeren Weise an die ihnen correspondirenden Einheiten des Den^ 
kens und der Sprache an; — die ganze Bedeutung der Einrichtung der 
Strophe aber ist eben desw^en zunächst wesentlich diese, dass in dem 
fortlaufenden Ganzen der gebundenen Hede hierdurch gewisse grössere 
und regelmässig wiederkehrende Abschnitte hergestellt werden. Die ganze 
Form der Strophe enthält daher durch sich selbst immer eine Art TOn 
Aufforderung oder Veranlassung zur Bildung grösserer zusammen- 
gehörender Gedankenreihen oder Perioden in sich; die Strophe ist an sich 
immer die metrische Gestalt oder Erscheinung der grammatischen Periode; 
eben deswegen aber übt sie auch auf die Gedankenbildung der Poesie 
selbst immer einen bedingenden und entscheidenden J^nfluss aus; alle 
lyrische Poesie aber ist wesentlich eine solche der in sich abgeschlossenen 
inneren geistigen B^exion und es ist eben darum gerade sie ganz vor- 
zugsweise an den Gebrauch der Strophe gebunden; -der ganze Charakter 
der Lynk ist ein wesentlich innerer oder subjectiver, indem es eben ganz 
vorzugsweise das reine Empfindungsleben der Seele ist, welches in ihr 
zum Ausdrucke gelangt; das einfach stichische Versmaass des Epos« und 
des Drama dagegen schliesst immer einen mehr objectiven Inhalt der 
Erzählung und der Handlung in sich ein; auch findet hier immer, bei 
dem ersteren durch die eingeflochtenen Reden und bei dem- letzteren durch 
den Dialog eine gewisse natürliche oder durch die Sadie selbst bedingte 
Gliederung der fortlaufenden Rede Statt; das ganze Wesen der Lyrik aber 
beruht auf dem Gebrauch und auf der Gliederung der Rede nach Strophen: 
an den Unterschied der strophischen und der aufisarstnqphisehen Gattung 
des Versmaasses knüpft sich wesentUdi zugleich der tiefere und allg^nei- 
iiere Unterschied scwisehen der inneiijidi sub^ectiven od^ lyrischen und 

Hermann, Prinzipien des VersmaaBsea. ^ 



der äussariioli <i)i^tiyeii «der episokrdiwfiitätiscäiffli Hauptfücm ;alleft . po^ii* 
BdfßtL £mpfii|d6H8 undi Dai»telleii& a&. 

Das Ende einer |8dea Strebe wird naAuirgeipäM durch «ine gewiase 
^röflspie Pause Hiarkart, wdche aneh äiasserlieh in der Schrift dmsdi einen 
Absatz zwiadien den Zeilen ihire V^retang zu fisdea pfi^ Eine fa&- 
stinuute kürzeBe Pause tritt aueh JBdion ein bei dem Ende eines jeden 
Yieraes, sovoU im auaseFstropkifliQhen ak auäi im strcphisdien Versmaass. 
Das Yerhältmss dtr dret 2Beti»chBn Abschnitte oder Pausen bei der Oä- 
sor, dem Ende des Verses und dem Ende der fitrpphf wird im Allgemei- 
nen dem der dr^fiiefaen gBaatmatischen Interpanction, des Komma, des 
Kolon und des Punetes «ntsprechen. Eine jede Pause im Versmaass ab^ 
hat immer iimh in dem rein physisehen Bedär&iss des Athemholens der 
Stimme ihven <Srand, theib is^; sie dazu bestimmt, den Eindruck eines 
Torausgegangenen met^iischen Ganzen deutlicher und vollkommener im un- 
sere Wahrnehmung eintreten zu lassen. Unter allen Einheiten des Vers- 
maasses aber ist allein dsr Fuss diefesüge, welche als ein einfieudies und 
geschlpssenes Gesammtfaild ¥or uns ^!i3^eint, während es för das auf- 
nehmende Verstehen jeder anderen längeren und eigentlich reihenförmigen 
Emhieit, des Verses und d^ Strophe immer einer gewissen grpsseren und 
andauemdei*ai Sammlung des Cfemüthes bedarf. Denn an sich ist es 
immer nur eine bestimmte ^faohe sinnhdiLe Gesammtanschauung^ in welcher 
sich der Eindruck eines jeden künstlerischen Ganzen fär uns concentrirt 
und es muss daher audi eine jede läatgere rhythmische Beihe am Schlüsse 
wenigstens mitridbar in eine soldie vcm uns umgewandelt werd^. Durch 
die längei^ Pause am iSnde der Strophe aber werden die harmonisehen 
Verhältnisse der ein2selnen Verse deri^ben ebenso uns deutlicher gegex^- 
über^stellt als durch die kürzere am Ende des Verses diejenigen der 
Fasse, aus denen dieser berteht 

Die ßtrephe ist unter allen Umständen diejenige Einheit des Vers- 
maasses, welche die grösste und rdichhaUs^^ste MannicMaltigkeit einzehiar 
Farmen in sich darbietet. Das ausserstrophische Versmaass bewegt sich 
im Allgem^n^ nur in wenigen fBr bestimmte Gattungen der Poesie typisch 
feststehenden Formen; audi für die sfoophisohe Poesie allerdings giebt es 
eine gewisse Anzahl fester und reigelmässig zur Anwendung kommender 
Formeq; nel)en diesen Formen «ber eröffioet sic^ dann noch das weitere 
Gebiet d^ «igentbiHnlkhen und freien i^ythaoisehen Gomposition; — im 
Allgemeine aUerdings ist alles Versmaass ^e bestimmte Fem für die ' 
fisthetisehe Beseidiimng dnei gewissen gememsamen oder gleichmässigen 



Motit«6 dM j^oetisehea EnlpfitideiiB', der TtJ^gA nttch irihl die knetri^he 
FVypm nur als «t'Wä» Gegdbends ubd an «M für «idk sö^n I^M^töb^McleB 
mr Eiiddridang seines ei^eneii bötohd^Mi €M3antehi^bftIies voih Dichtei' 
beimtst; aDe8 dieises gegebez^ «fld foi^ beMhutnte Arteft de^ poetiscbeh 
Empflndetis l^pisohe VersniiEtass aber ist der Begel nacH kin m seiner 
gimsen Emrichtutig TethSltnissinissl^ ^ftiohes. — 'E&ttb heuere und Innst- 
reioliere Abtheilong des Versmaässes äbdr ist diejenige, ^0 de^ einzelne 
Dichter selbst die Function eines mcltrisohen (jompomsten oder des Erfin- 
ders neu^ und eigenthümlicher rbythinisißher Bildungen zum Ausdruck 
eines ganz besonderen Schwungies seines poetischen Empfindens ausübt; 
diese höhere Stufe der Verskunst wird bei den Griechen insbesondere 
durch Pindar und die Tragiker vertreten; auch die lyrischen Dichter des 
Mittelalters aber waren vielfach zugleich Erfinder und Bildner eigener 
metrischer Formen ; die Verskunst der neuet^n Zeit dagegen ist im AUge- 
mdnen eine in einen gewissen engerefa Kreis typischer Formen eingeschlos- 
sene. In der freien metrischen GompoSition der Alten aber ist im Allge- 
meinen die Möglichkeit zu einer Vereinigung sehr verschiedenartiger rhyth- 
mischer Elemente gegeben ; hier ist daher jede einzelne Strophe ein durch- 
aus neues und eigenthümüches metrisches Künstwerk fttr sich; — über- 
haupt aber ist es immer nur die Form der Strophe, durbfa welche die 
blosse Möglichkeit der Vereinigung mdhrer^ an sich ^Verschiedener Arten 
des metrischen Rhythmus erzielt wird; denn auch der eihzelne aus einer 
Vereinigung mehrerer an sich verschiedener FüsSe bestehende Vers kömmt 
immer nur innerhalb des höheren Ganzeü der Strophe vor; alles rein 
stl^shischeVersmaftss ist nothwendig eih sdnier innere^ Art nach einfaches ; 
der aiusse^trophische .Vers entspricht überall genau dem währen und 
dg^tlichen BegriÖb des Verse« als eüier harmonischen ReShe gldchartiger 
Füsse: innerhalb der atrophe ab6r bestciht; auch d6r Öinzetne Vets häufig 
aus 9^t ve^chiedenaMiigen Füssen ; dfei^esi ist an sich ein innere^ Wider- 
spruch mit der Natur des Verses, da dieser eigentlieh immer nur einen 
bestimmten Foss duteh desseä mehrmalige Wiederhdhing zu nachdrück- 
licherer Gditung oder Anerkennung zu bttngen bestimmt ist ; jedfer in sei- 
nen Elementen gemischte Vers weist daher an und für sich auf eine Wei- 
tere ausser ihm selbst liegende Ausgleichung dieser Verschiedenheiten hin ; 
eben hierin aber besteht die eigenthümliche Function und Bedeutung der 
Strophe; — denn obgleich es auch solche Strophen giebt, welche aus 
einer bestimmten Anzahl vollkommen gleichartiger oder doch einander 
wesentlich ähnlicher Verse eines und desselben metrischen Rhythmus be« 
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fttehen, so ist doch der wahre, höhere und spedfische Charakter det 
Strophe immer der, dass sie aas einer Vereinigiing mehrerer an sich ver- 
schiedraartiger Verse und Rhythmen entspringt. — Unter diesem Gesichts- 
ponct aber ist die ganze Nator der Strophe derjenigen der vorhergehenden 
Einheit des Verses entgegengesetzt; denn für den Vers ist es an sich 
wesentlich, aus einer Beihe gleichartiger Glieder oder Fasse zusammen- 
gesetzt zu sein, während uingekehrt das Wesen der Strophe an «ch in 
einer Vereinigung verschied^iart^er. Glieder oder Verse besteht ; die all- 
gemeine Bedeutung der Strophe ist an sich durchaus diese, dass in ihr 
eine Vereinigung oder ausgleichende Versdimekung der einzelnen an sich 
selbst ganz bestimmt von dnander verschiedenen Arten des Rhythmus 
erfeigen kann, während die allgemane Bedeutung des Verses vielmehr nur 
die ist, ein^i bestimmten einzelnen Rhythmus in der Eigenschaft eines 
eine gewisse Anzahl gleichartiger Füsse umschliessenden Rahmens zu sei- 
ner höheren künstlerischen Erscheinung zu bringen. Insofern aber schliesst 
sich die Natur der dritten metrischen Einheit, der Strophe, wiederum 
näher an die der ersten, des Fusses, an, indem es auch für diese an sich 
wesentlich ist, aus ungleichartigen Gliedern oder Sylbenelementen zu be- 
stehen. Der Fuss aber enthält immer einen organischen Gegensatz 
zweier spedfisch verschiedener Bestandtheile, der Arsis und der Thesis, 
in sich, während die einzelnen Rhythmen innerhalb einer Strophe einan- 
der immer nur mehr oder weniger ähnlich und unähnlich zu sein pflegen. 
Der Gegensatz der beiden allgemeinen Sylbendemente der Sprache, des 
langen und des kurzen, wird zunächst aufgehoben oder gebändigt in der 
Einheit des Fusses ; die Harmonie oder das Sylbenschema des Fusses wird 
zu einem wahrhaft künstlerischen Eindrucke erhoben oder gestdgert durch 
seine xoehnnaUge Wiederholung und sonstige geschmackvoll« Anordnung 
in der Einheit des Verses; die An^eichung aber der Verschiedenheit der 
einzel|ien Rhythmen oder Arten der Füsse selbst geschieht dann zuletzt 
in der höchsten Einheit der Strophe. Das Spedfische und Wesentliche 
einer jeden dieser drei Einheiten aber ist überall hervorzuheben und dn- 
zuschärfen neben ihrer sonstigen anscheinenden Verwandtschaft oder 
Gleichheit unter einander. 



117 



32. Die Arten der Strophe. 



Für die ganze neuere Verskunst hat die Einrichtung der Strophe im 
Allgemeinen eine noch weit grössere Bedeutung als für diejenige des Al- 
terthumes. Beinahe alles neuere Versmaass ist, mit Ausnahme des dra- 
matischen, ein strophisches; einen in ähnlicher Weise vollkommenen und 
selbstständigen Vers als den daktylischen Hexameter giebt es in der spe- 
cifisch neueren Metrik nicht; namentlich aber ist auch in dem Gebrauche 
des Reimes schon ein gewisses Prinzip der Bindung oder Vereinigung der 
Verse zu dem strophischen Ganzen enthalten; der einzelne neuere Vers 
ist an sich immer noch eine in gewisser Weise unvollendete Kunstgestalt; 
in der ganzen neueren Poesie überhaupt ist das subjective oder lyrische 
Element vorwiegend und es hängt eben hiermit die verhältnissmässig 
höhere Bedeutung der Form der Strophe zusammen. 

Die kürzeste und einfachste Art der Strophe ist das Distichon oder 
die Vereinigung von blos zwei Versen zu einem höheren Ganzen. Das 
Distichon aber und die distichische Poesie überhaupt steht gewissermaassen 
zwischen dem einfachen Vers oder dem rein stichischen Metrum und der 
eigentlich strophischen Poesie in der Mitte. Auch innerhalb einer grösse- 
ren oder mehrzeiligen Strophe aber werden häufig je zwei einzelne Verse 
in einer engeren Weise oder als ein Distichon an einander geschlossen; 
alle neuere gereimte Poesie aber ist zugleich immer eine solche in Disti- 
chen; als das Distichon schlechthin aber wird für gewöhnlich die Vereini- 
gung eines daktylischen Hexameters mit einem sogenannten Pentameter, 
d. 1. einem in seinen beiden Abtheilungen um die Hälfte des letzten 
Fusses verstümmelten Verses der ersteren Art angesehen. Indem aber das 
Ende eines jeden Distichons der Regel nach auch mit dem Ende eines 
Gedankens zusammenfällt, so wird hierdurch die distichische Rede im 
. Allgemeinen in eine Folge einzeln stehender Sätze oder Gedanken zerrissen 
und es ist daher dieselbe vorzugsweise zum epigrammatischen und anderem 
diesem ähnhchen Gebrauche geeignet. 

Die Einrichtung des Distichons tritt an sich als eine Erweiterung 
oder nächste höhere Einheit des Verses der Dipodie als der nämlichen 
in Bezug auf den Fugs zur Seite. So wie die Dipodie ein Uebergang. ist 
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zwischen der Einheit des Fusses und derjenigen des Verses, ebenso steht 
das Distichon als eine Uebergangsform zwischen dem einfachen Vers und 
der eigentlichen Strophe in der Mitte. Die Dipodie aUerdings ist von 
dem Distichon ihrer allgemdnen Bedeutung nach dadurch verschieden, 
dass sie als solche noch nicht eine an und für sich selbstständige höhere 
metrische Einheit, sondern immer nur ebenso wie der Fuss selbst ein 
blosses Glied innerhalb des Verses bildet; das Distichon ist an sich be- 
reits eine Art oder Form der Strophe, die Dipodie aber noch nicht eine 
solche des Verses; durch die Form des Distichons wird meistens die 
höhere Vereinigung der Strophe entbehrlich gemacht, durch die der Dipo- 
die aber noch nicht diejenige des Verses ; eine Dipodie ist unter allen Umstän- 
den nur eine Erweiterung der niederen Einheit des Fusses, welche aber 
noch nicht den Begriflf und Charakter der nächsthöheren Einheit des Ver- 
ses erreicht, während das Distichon bereits die yoUe Eigenschaft einer 
Strophe besitzt oder das Eintreten einer weiteren strophischen Vereini- 
gung der Regel nach durch dasselbe entbehrlich gemacht wird. Die ganze 
Einrichtung der Dipodie aber erstreckt sich überhaupt nur auf die kürze- 
ren, schwächeren und weniger selbstständigen Füsse, während das Disti- 
chon gerade der Regel nach aus zwei grösseren, voUkommneren und 
selbstständigeren Versen gebildet wird; die Dipodie ist wesentlich überall 
nur ein Mittel für die Vereinfachung der ganzen Gliederung eines Verses 
in sich selbst, indem dieser hierdurph in gewisse wenigere aber grössere 
Abtheilungen zerfallt; das Distichon dagegen ist eine durchaus eigene und 
selbstständige metrische Kunstform für sich; alle kürzeren oder schwäche- 
ren Verse können der Regel nach nur zu grösseren oder mehrzeiligen 
Strophen verbunden werden, während das Distichon hier gerade die Form 
für eine weitere Vereinigung auch der grösseren und selbstständigeren 
Verse, insbesondere des Hexameters und des aus diesem selbst entnom- 
menen Pentameters, bildet. 

Dasselbe Prinzip der Paarung oder der Vereinigung zweier einander 
ähnlicher Glieder derselben Gattung 2u einem grösseren Ganzen, welches 
in Bezug auf den Fuss in der Dipodie und in Bezug auf den Vers im 
Distichon zur Erscheinung gelangt, findet an und fiir sich auch bei der 
höchsten metrischen Einheit, der Strophe, seine Vertretung in dem stro- 
phischen System, welches der Regel nach aus zwei einander vollkommen 
gleichartigen höheren oder kunstvolleren Hauptstrophen und einer dritten 
in ihrer Einrichtung etwas abweichenden und meistens um ein Geringe» 
kürzeren Schlussstrophe, der sogenannten Epode, besteht. Dieses stro- 
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die grösste und au^^edehntestp Kunstform, zu welcher sich überhaupt das 
Versma^s erhebt; alle strophische Poesie überhaupt aber ist demnadh 
entweder eine solche, welche in einer fortwährenden Wiederkehr einer und 
derselben einfachen Strophe, oder eine solche welche in derjenigen eines 
ganzen, immer aber mit sich selbst gleichartigen strophischen Systemes 
besteht. Das Verhältniss dieser beiden Formen aber ist an sich dasselbe 
sfis das der einfach stichischen und der nach Distichen gegliederten Ge- 
stalt der Poesie; ^uch hier aber bildet der Begel nach ein jedes ein- 
zelne strophische System ein in sich zusammenhängendes geistiges oder 
logisches Ganzes und es ist eben deswegen diese Form ganz vorzugsweise 
zu der EntMtung ^es höchsten schmuckrollen und kunstreich ver- 
schlungenen lyrischep Gedanken^chwunges geeignet. Das strophische 
^stem aber ist allerdings nicht wie die pipodie und das Distichon ein 
aus zwei, sondern ein aus drei Gliedern bestehendes Ganzes; ohne das 
Dazwischentreten der Epoden würden hier die einzelnen strophischen 
Systeme überhaupt nicht von einander geschieden sein und das Ganze 
eines Gedichtes ni^r in der fortlaufenden Wiederholupg einer und der- 
selben einfachen Strophe bestehen j der ganze Begriff eines strophischen 
Systemes ist daher wesentlich gebunden an das Hinzutreten dieses dritten 
Gliedes, der Epode. Strophe und Gegenstrophe aber oder die beiden 
Hauptgl^edor pines jeden strophischen Systemes müssen einander unbedii^ 
und in alleii Einzell^eiiten corresppndiren, was bei den beiden Füssen einer 
Dipodie und bei den beiden Versen eines Distichons nicht der Fall ist; 
dip Strophe des Systemes aber, indem sie überall die Eigenschaft eines 
neuen und selbstständigen metrischen Kunstwerkes besitzt, wird durch ihre 
Paarung oder genaue Verbindung mit einer anderen vollkommen gleich- 
artigen Stropl^e nach ihrer ganzen Eigpn^hümüchlfeit in einer vollkom- 
meneren und nachdrücklicheren Weise zur Geltung gebracht, wobei dann 
das dritte Glied, dip Epode, immer eipen Buhepunct oder Abschnitt für 
das genauere Au£aehmen des Charakters der Composition bildet. An sich 
aber ist jede Paarung zweier metrischer Glieder überall ein Mittel oder 
eine Eo^rm ffir die yoUständigere ^nd genauere Geltendmachung ihres 
Gl^acakters; auqh bei(n he^aipftrischen IHstiphon dient der verstünunelte 
Pentameter eigentlich imiper Uqs dazu, die Natur des reinen oder voll- 
kommenen Verses, des He^^^met^rsi ihrpm ganzen Werthe nach erscheinen 
ZH If^sei^ und die wi|hre l^atur der Dipodie ist an sich auch diese, dass 
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sie aus einem regelmässigen und einem anderen diesem ähnlichen subsi- 
diarischen Fusse bestehen muss, indem ein jeder dieser beiden prosodisch 
verschiedenen Füsse an sich immer nur eine andere Form des nämlichen 
allgemeinen herrschenden oder metrischen Fusses ist. Dieses ganze Priozip 
der Paarung der einzelnen Glieder allerdings modificirt sich bei einer jeden 
der drei Grundeinheiten des Fusses, des Verses und der Strophe in einer 
anderen Weise; überhaupt aber entsteht durch dasselbe eine doppelte 
Hauptform alles metrischen Rhythmus, die eine, welche in einer blossen 
Folge einfacher GHeder, die andere, welche in einer eben solchen von 
ganzen Paaren derselben besteht; jeder einfache Vers ist entweder ein 
nach einzelnen Füssen oder ein nach ganzen Dipodieen gemessener; alles 
nicht im eigentlichen Sinne strophische Versmaass ist entweder ein ein- 
fach stichisches oder ein distichisches; alles strophische Versmaass selbst 
endUch aber ist entweder ein einfach strophisches oder ein aus ganzen Sy- 
stemen bestehendes, wobei immer durch die Epode das Verhältniss der 
Paarung zwischen Strophe und Gegenstrophe deutlich gemacht oder zur 
Anschauung gebracht wird. 

Alle Strophen sind im Allgemeinen entweder solche, die aus einer 
blossen bestimmten Anzahl gleichartiger Verse oder solche, die aus einer 
Vereinigung verschiedenartiger Verse und Arten des Rhythmus bestehen. 
Im ersteren Falle aber hat die Einrichtung der Strophe nicht einen eigent- 
lich metrischen Charakter, indem durch^ dieselbe nur ein gewisser grösserer 
Abschnitt oder eine Pause in der Rede hervorgebracht wird. Zwischen 
beiden Arten in der Mitte aber stehen diejenigen Formen, wo eine ge- 
wisse Reihe gleichartiger Verse durch irgend einen anderen kürzeren Vei-s, 
einen katalektischen Dimeter mit vorausgehendem Monometer u. dgl., wo 
der regelmässige Vers ein vollständiger oder akatalektischer Dimeter ist, 
geschlossen wird und es ist die Natur dieser Strophen im Allgemeinen 
der des einfachen katalektischen Verses, wo ebenso die Verkürzung des 
letzten Fusses das Ende der ganzen Reihe anzeigt, conform. Jene erstere 
Art der Strophe aber ist, da sie sich von dem rein stichischen Versmaass 
nur wenig unterscheidet, im Allgemeinen Hur auf die längeren und selbst- 
ständigen Verse anwendbar, abgesehen davon, wo wie in der neueren 
Poesie, noch eine genauere Bindung der einzelnen Verszeilen durch den 
Reim eintritt. Im Allgemeinen aber folgt die Strophe rücksichtlich der 
Zahl ihrer einzelnen Glieder oder Verse der Natur oder der Regel dieser 
letzteren Einheit selbst; d. h. es bilden die Vier-, die Sechs^ und die 
Achtzahl der Verse, ebenso wie die nämlichen Zahlen der Füsse für den 



121 

Vers selbst, die wichtigsten typischen Hauptformen des Längenmaasses 
der Strophe; im Allgemeinen aber ist die Vierzahl der Verse die für den 
regelmässigen Charakter der Strophe häufigste, während die Achtzahl der- 
selben meist nur in den künstlicheren strophischen Systemen erreicht oder 
überschritten wird. Das Schema jeder einzelligen Strophe aber ist immer 
ein ganz besonderes metrisches Kunstwerk für sich und es kann das 
Ethos derselben nur durch eine genaue Zergliederung der ganzen Verhält- 
nisse der verschiedenen in ihr zu einem Ganzen verbundenen Ehythmen 
aufgefunden und festgestellt werden. 

Die Verskunst der Alten hat zu ihrer allgemeinen Basis das einfache 
Verhältniss der langen und der kurzen Sylbe der Sprache. Die arithme- 
tische Formel dieses Verhältnisses ist ebenso die ganz einfache der dop- 
pelten und der einfachen zeitlichen Länge; jedes andere künstlichere 
Verhältniss würde der Natur des metrischen Bhythmus als einer unmittel- 
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bar und aus sich selbst durchsichtigen Einkleidung des poetischen Gedan- 
kens widerstreben. Der metrische Accent oder Ictus aber ist durchaus 
derselbe als der prosaische, nur dass seine Stellung hier allein durch die 
Quantitätsverhältnisse der Sylben und der Grad seiner Stärke durch die 
äussere Länge der thetischen Hälfte des Fusses bestimmt wird. In der 
Verskunst des Mittelalters aber ist es allein das innerliche Prinzip des 
Wortaccentes selbst, welches die Basis oder das Element alles Metrums 
bildet; hier besteht die metrische ßegel oder das Gesetz des Verses nicht 
etwa in einer bestimmten Anzahl von Füssen im Sinne des Alterthumes, 
sondern allein in einer solchen von betonten Sylben oder Hebungen, zwi- 
schen welche dann nach Bedürfniss und Neigung unbetonte Sylben oder 
Senkungen eingeschoben werden, worauf sich dann die ganze innere Modi- 
fication des Schemas des Verses gründet. Da es aber hierbei indifferent 
ist, ob die erste Sylbe des Verses eine Hebung oder eine Senkung ist, so 
fällt auch für die Verse des Mittelalters jener ganze für die antike Metrik 
so bedeutungsvolle Unterschied der ansteigenden und der absteigenden 
Versmaasse hinweg. In ihrer Art aber ist die Metrik des Mittelalters 
nicht weniger kunstreich als jene des Alterthumes; das Verhältniss aber 
dieser doppelten vollkommen verschiedenen Kunstgestalt des Versbaues ist 
durchaus dasselbe als dasjenige des doppelten Prinzipes der Baukunst in 
beiden Zeitaltem, des gothischen und des griechischen; alle Schönheit der 
antiken Kunst ist wesentlich eine rein sinnliche, alle solche der neueren 
Zeit dagegen eine im specifischen Sinne geistige; deswegen lehnt sich im 
antiken Versbau das geistige Prinzip der Sylbendifferenz , der Accent, 

Hermann, Prinzipien des VersmaasseB. " 
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durchaus an das sinnliche, die Quantität, an, während es im neueren 
seine eigene Selbstständigkeit behauptet und fiir sich allein die Basis oder 
die Begel des Versmaasses bildet; die Schönheit des griechischen Vera-* 
maasses aber schliesst sich an den sich vorzugsweise in horizontaler Rieh- 
tung erstreckenden Stil dnes antiken Tempels, die des mittelalterlichen 
dagegen an den in yerticaler Richtung emporstrebenden Bau einer Kirche 
an. Die neuere Zeit abwärts von dem Mittelalter aber, so wie sie über- 
haupt in ihrem Kunstgeschmack eine eklektische Richtung befolgt oder 
die beiden einander entgegengesetzten einfaehen Schönheitsideale, das an- 
tike und das mittelalterliehe, in einer höheren Einheit auszugleichen ver- 
sucht, hat sich auch in ihrem Versmaasse wiederum in einem gewissen 
Sinne dem Gesetz des antiken Metrums genähert, indem hier der Accent 
eine wenn gleich künstUche Verlängerung der Sylbe aus sich bedingt. 
Weiin aber auf irgend einem Gebiete der Kunst, so bietet auf dem des 
Versmaasses das Alterthum das absolute und höchste Ideal oder Vorbild 
des Schönen; die Gesetze lind bedingenden Prinzipien der Verskunst aber 
können überall nur aus der Natur und der inneren Vernunft der Sache 
selbst und nicht nach den zum Theil irrthümUchen, insbesondere aber das 
metrische Element mit dem musikalischen zusammenwerfenden Theorieen 
der antiken Metriker genügend begriffen werden. 
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